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Sumário
A relação entre a arquitectura e a cenografia, apoiada numa prática profissional 
e considerando a reforma do espaço cénico no século XX, é o tema proposto para 
a dissertação de Doutoramento. 
 Expondo a ambiguidade disciplinar do território cenográfico, este trabalho 
constitui um ensaio sobre as convergências conceptuais e a reciprocidade de 
influências entre a arquitectura e a cenografia. A linha conceptual que preside à 
escolha dos diversos casos de estudo procura reflectir o espírito contemporâneo 
de hibridação e experimentação, assim como o cruzamento de matérias ou conhe-
cimentos provenientes de diferentes áreas disciplinares, numa oscilação clara 
entre os referentes da arquitectura, da instalação, da escultura e do design. Cru-
zando um vasto e diversificado quadro disciplinar, os projectos identificados, 
permitem explorar a relação dos objectos com o corpo em movimento, bem como, 
a passagem de uma materialidade eminentemente arquitectónica para uma leitura 
plástica do objecto cénico.  
A cenografia é, neste contexto, abordada do ponto de vista da experimentação 
de processos e linguagens comuns à arquitectura, a partir de temas como a auten-
ticidade material e construtiva (característica antagónica à prática cenográfica 
convencional) ou o recurso a objectos cénicos geométricos e modulares. Os dis-
positivos cénicos convocam noções de volume, escala, gravidade, espessura, 
densidade, que remetem para a própria tradição da arquitectura e, simultanea-
mente, para a relação que esta estabelece com os intérpretes, convocando o corpo 
e afectando o modo como este experiencia os objectos cénicos.   
A primazia da presença humana em palco sobre o artifício da representação, 
integrando não só as questões da percepção, mas também a noção de habitabi-
lidade do espaço cénico, é determinante na caracterização dos projectos ceno-
gráficos estudados. Essa característica traduz-se na estreita relação do objecto 
cénico com os seus utilizadores, cujos corpos se defrontam com as regras 
 estabelecidas pelo carácter vivencial do espaço. Os objectos são evidenciados 
pela presença dos intérpretes, desenhados à sua medida e em função dos seus 
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 movimentos em palco. Funcionam como um organismo ou um espaço em torno 
do corpo, que permite que este se inscreva dentro de uma narrativa. 
Não obstante, a verdade dos materiais e a evidência construtiva patentes na 
definição dos objectos cenográficos, a sua simples presença no palco, não cons-
titui em si, matéria suficiente para a compreensão do lugar de acção. É a utilização 
por parte do intérprete que finaliza o sentido da cenografia, e que revela, efecti-
vamente, a habitabilidade dos objectos cénicos convertendo-os em objectos 
reconhecíveis e significantes. Através da reinterpretação de objectos comuns em 
novos contextos, redefinem-se as coordenadas para a apreensão do real onde 
frequentemente os elementos do quotidiano são conjugados sob uma nova pers-
pectiva, permitindo descobrir outros aspectos da realidade. A descontextualização 
de elementos familiares permite tornar visível a própria fragilidade do objecto 
cénico, sublinhando as percepções ambíguas entre o corpo real e o corpo da 
personagem, entre o espaço efectivo do palco e as paisagens alusivas, entre o que 
realmente existe e o que é evocado. 
A questão da flexibilidade é também um tema recorrente e corresponde à 
experimentação em torno de cenografias dinâmicas, móveis e múltiplas, suscep-
tíveis de mudar a paisagem cénica a partir da sua manipulação pelos intérpretes. 
A concepção de cenários transformáveis aproxima-se da definição de action 
design, onde a cenografia se esgota no momento da acção. Os objectos cénicos 
deixam de ser o lugar da acção para serem a própria acção. 
Combatendo o constrangimento do quadro à italiana, os objectos cénicos 
posicionando-se como dispositivos autónomos, configurando o seu próprio 
espaço de representação (teatro-dentro-do-teatro). Apostam num maior acento 
conceptual, com materializações objectuais próximas da definição de instalação, 
em que um dos seus maiores atributos é a múltipla transformação do objecto, 
baseada no lado imediato da experiência, para transformar o espaço perceptivo 
num espaço vivencial. Reequacionando e expondo a apetência híbrida, transitó-
ria e ambígua, os objectos cénicos situam-se numa fronteira entre a aparente 
abstracção, a funcionalidade e uso do espaço, próprio da arquitectura racionalista, 
e a evocação, utilizando códigos antagónicos dentro do mesmo objecto, no con-
texto de uma clara referência aos postulados da condição pós-moderna. 
É esta justaposição de duas concepções divergentes – uma de génese moderna 
e funcionalista, cuja paroxismo é Mies van der Rohe, e outra eminentemente 
simbólica, mais próxima da leitura pós-moderna preconizada por Robert Venturi 
que permite introduzir nos objectos “puros” e abstractos, a noção de habitabili-
dade tornando-os contentores espaciais, complexos e “híbridos”, conotados com 
manifestações e usos do quotidiano. Ou seja, os dispositivos cénicos envolvem a 
ideia de objecto-máquina e, simultaneamente, são veículos de significado, ligando 
linguagem e memória. A contradição entre funcionamento e significado, reco-
nhecida nestes objectos, gera tensão positiva na acção teatral, ao aproximar 
manifestações historicamente tomadas como contrárias.  
ABStrAct
The aim of this PhD dissertation is to investigate the relationship between archi-
tecture and scenography, supported by a professional experience in this field and 
taking into consideration the XXth century reform of stage design.
This work constitutes, on the one hand, an assay on the conceptual conver-
gences and underlying influences of architecture and stage design, on the other, 
exposes the ambiguity of scenographic territory. The line of inquiry that was 
 followed analyses different case studies, which are presented in this dissertation, 
and reflects the contemporaneous spirit of hybridization and experimentation, as 
well as the crosstalk of knowledge derived from different areas, in a clear  balance 
between architecture, installation, sculpture and design. The diversity of the 
selected projects explore the complex relation between objects and animated 
bodies, as well as the transition from an impending architectonic materiality to a 
plastic conception of the scenic object.
In this context, stage design is approached as an experimentation of processes 
and languages, which are common to architecture, building on themes such as 
material and constructive authenticity (an antagonist characteristic in relation to 
conventional stage design) or the use of geometric and adjustable scenic objects. 
The scenic devices evoke notions of volume, scale, gravity, thickness and density, 
which refer to architectural tradition and, simultaneously, to the relation that it 
establishes with the interpreters, invoking the human body and the way it experi-
ences the scenic objects.  
The primacy of human presence on stage over the artifice of acting, integrating 
not only matters of perception, but also the notion of scenic space inhabitability 
is determinant in the characterization of the scenographic projects studied in this 
Work. This feature translates the close relation between the scenic object and its 
users, whose bodies are confronted with the rules established by experimenting the 
nature of space. Objects are enhanced by the presence of the interpreters, designed 
for them and as a function of their movements on stage. They work as an organism or 
space around the interpreter’s body, allowing him to inscribe himself in a narrative.
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Notwithstanding the material and constructive evidence apparent in the 
 outline of the stage objects, their mere presence on stage does not convey by itself 
enough information for understanding the performance of the environment. It 
is the employment of these objects by the interpreter that completes the signifi-
cance of each scenography, revealing the inhabitability of the scenic objects and 
 transforming them into significant and recognizable objects.
Through the reinterpretation of common objects in new contexts, the dimen-
sions for experiencing reality are redefined. By combining everyday elements 
under a new perspective, different aspects of existence can be uncovered and 
when familiar elements are brought out of context, the fragility of the scenic object 
becomes visible, underlying the ambiguous perceptions between the real body 
and the character’s body, between the stage space and the allusive landscapes, 
between what really exists and what is evoked.
Another recurring theme in this work is the question of flexibility, which corre-
sponds to the experimentation that comprises dynamic scenographies, mobile and 
multiple, susceptible of changing the scenic landscape through their manipulation 
by the interpreters. This conception of transformable scenarios borders the defi-
nition of action design, where the scenography is consumed in the performance. 
Scenic objects cease to be the action locus to become the action themselves.
Avoiding the confines of a la italiana paintings, scenic objects, as autonomous 
devices, create their own acting space (theatre within the theatre) and target a 
higher conceptual status with objective materializations bordering the definition 
of installation. In this context, the most relevant asset is the object‘s multiple trans-
formation, based on the instantaneous aspect of experience, in order to transform 
the perception space into an experienced space. 
Reevaluating and exposing their hybrid, transient and ambiguous nature, scenic 
objects are located in the frontier between apparent abstraction, functionality and 
spatial appropriation, aspects of rational architecture, and evocation, employing 
to this effect antagonist codes within the same object, in the context of a clear 
reference to post-modernist postulates. 
This overlapping of differing conceptions - one of modern and functionalist 
birth, which peaks in Mies Van Der Rohe, and the other clearly symbolic and 
closer to the post-modernist understanding upheld by Robert Venturi – resides 
the sense of inhabitability in the otherwise “pure” and abstract objects. They are 
transformed into spatial containers of complex and hybrid character, denoted with 
common, everyday manifestations. Therefore scenic devices not only embody 
the concept of “machine-object”, but are also vehicles of significance, combining 
language and memory. It is the contradiction between function and significance, 
noticeable in these objects, that creates a positive tension in the theatric action 
by bringing together historically contradictory manifestations.
introdução
Arquitectura e Espaço Cénico é o tema proposto para a dissertação de Doutora-
mento. O intuito desta investigação é a procura de um modelo analítico de espaço 
cénico que possa responder às transformações, influências e sobreposições que 
caracterizam actualmente a arquitectura no contexto teatral. O objectivo do tra-
balho consiste em criar um método de aproximação, que suscite um debate, com 
base no mapeamento crítico das relações e cruzamentos entre a arquitectura dos 
espaços cénicos e as formas de expressão teatrais contemporâneas.
Este conceito prende-se com a identificação de soluções formais e estéticas, 
linhas de actuação e metodologias comuns em intervenções que privilegiem o 
cruzamento disciplinar e definam territórios de contaminação entre as artes de 
palco e a arquitectura.
A análise do espectáculo contemporâneo apoia-se na prática continuada desen-
volvida nos últimos dezassete anos e o objecto de estudo desta disser tação  consiste 
numa selecção de trabalhos realizados pelo seu autor entre 1991 e 2008.
Na selecção dos casos de estudo, foram considerados os projectos de cenogra-
fia que melhor sintetizam o diálogo actual entre cenografia e arquitectura, no 
contexto da reforma do espaço cénico a partir do modelo do teatro à italiana, com 
especial destaque para o percurso do encenador Ricardo Pais.
A evidência empírica recolhida em cada um dos casos de estudo, a partir do 
material de arquivo (entre fontes primárias, programas, catálogos, panfletos, 
fotografias, filmes e registos sonoros), pretende actuar como exemplo de aferição 
conceptual, tornando visíveis as relações possíveis entre a ideia de teatro e a arte 
do fim do século XX, em particular na disciplina da arquitectura. 
Ao longo da dissertação, a análise dos casos de estudo seleccionados é confron-
tada com a evolução do espaço teatral, em particular no século XX, procurando 
estabelecer padrões característicos para cada forma teatral. Nesse sentido, a meto-
dologia seguida, baseia-se numa análise das artes cénicas contemporâneas que 
reflicta as inter-relações e cruzamento de saberes que caracterizam a produção 
actual. Esboçando essa evolução, procuraremos centrar-nos na reforma do espaço 
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cénico dos últimos cem anos, na realidade actual e nas suas múltiplas formas, tais 
como são o conceito de habitabilidade do espaço cénico, o corpo como lugar de 
inscrição, de experimentação e de delimitação do espaço, no sentido de (re)inter-
pretar a realidade e apreender a natureza do espaço teatral.
O objectivo fundamental deste ensaio consiste no levantamento crítico das 
relações e cruzamentos das cenografias que melhor identificam e expressam a 
diversidade do espaço teatral contemporâneo. 
A linha conceptual que preside à selecção dos diversos projectos procura reflec-
tir o espírito contemporâneo de hibridação e experimentalismo, as questões da 
efemeridade e transformação, assim como o cruzamento de matérias ou conhe-
cimentos provenientes de diferentes áreas disciplinares. 
Pretende-se expor a apetência relacional dos espaços cénicos no contexto de 
uma clara disponibilidade de referências que transcorre diversos campos disci-
plinares e cuja amplitude se estende do universo significante da encenação, do 
ritual, do simbólico, ao território de valores virtualmente abstractos, decorrentes 
da arquitectura modernista ou das vanguardas artísticas do século XX, nomea-
damente, do construtivismo russo e das criações dos artistas da Bauhaus. Pre-
tende-se ainda abordar a relação de reforço ou de conflito entre as três categorias 
definidas por Bernard Tschumi em The Manhattan Transcripts: “o espaço, o acon-
tecimento e o movimento”1, no contexto da arquitectura cénica.
Cruzando um vasto e diversificado quadro disciplinar, os projectos selecciona-
dos permitirão explorar, em diferentes contextos, o corpo e o espaço, as relações 
de escala, a gestualidade e materialidade inerentes às práticas artísticas e arqui-
tectónicas contemporâneas, integrando as questões da percepção e representa-
ção, bem como os processos de comunicação. 
Neste contexto, cabe ainda salientar as intervenções em que a abordagem de 
temas do quotidiano questiona as hierarquias ou os lugares tradicionalmente 
consignados às diversas formas de arte e cultura, assim como aos mecanismos 
de percepção e apreensão dos fenómenos quotidianos.
Guiadas por uma vontade de aproximação ao essencial, por meio de uma lin-
guagem austera e depurada, não muito distante da prática da arte minimal e do 
expressionismo abstracto, os casos de estudo em causa enfatizam um certo 
 subjectivismo onde as propriedades físicas do espaço e dos materiais são explo-
radas pelas suas intrínsecas qualidades plásticas, numa alusão à abstracção de 
intervenções artísticas e arquitectónicas que caracterizam as últimas décadas do 
século XX.
A cenografia é, neste contexto, abordada do ponto de vista da experimentação 
de processos e linguagens comuns à arquitectura, nomeadamente no que toca à 
modelação dos espaços a partir de temas como a escala, os aspectos compositi-
vos e construtivos ou o recurso a dispositivos geométricos e modulares. 
1 Bernard Tschumi, “Manhattan Transcripts”, in Nouvelles de Danse, n.os 42-43, “Danse et Architecture”, 
Bruxelas, Contredanse, Primavera-Verão, 2000, p. 94.
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A componente humana e vivencial dos espaços, tema central em arquitectura, 
é também determinante na definição dos projectos cenográficos seleccionados, 
entendendo-os como inseparáveis de um plano de realidade que é materializado 
num primado do uso. Essa característica traduz-se na estreita relação do objecto 
cénico com o corpo ou as características dos seus utilizadores. Os dispositivos são 
catalisados pela sua presença, desenhados à sua medida e em função dos seus 
movimentos em palco; onde o “agente-operador do movimento do engendra-
mento da imagem é o corpo”2. A consequência é a definição de objectos cénicos 
que, necessariamente, se desenvolvem como uma arquitectura para a sua frui-
ção, ou seja, como dispositivos que se propõem existir pelo seu uso.
Não obstante o grau de verosimilhança e precisão arquitectónica na definição 
dos elementos cenográficos, é no contacto com os intérpretes que se revela, efec-
tivamente, a habitabilidade dos espaços cenográficos e que estes se convertem 
em objectos reconhecíveis, em signos comunicantes.
Por outro lado, a arquitectura fornece os instrumentos que permitirão dar 
forma aos diferentes mundos contidos na dramaturgia ou sugeridos nas inten-
ções coreográficas.
Através do contraste de escalas e volumes ou da reinterpretação de objectos 
comuns em novos contextos, frequentemente inusitados, redefinem-se as coor-
denadas para a apreensão do real, e os elementos familiares tornam-se, assim, 
entidades invulgares ou estranhas.
A questão da flexibilidade é também um tema recorrente e corresponde à 
experimentação em torno da transmutação e metamorfose dos objectos cénicos 
e da sua manipulação, em sistemas dinâmicos e progressivos que permitam 
(re)configurar permanentemente o espaço do palco e, consequentemente, cada 
cena. Num certo sentido, a utilização de objectos múltiplos representa uma 
súmula integrada de um conjunto de subsistemas espaciais. 
A concepção de cenários dinâmicos, multiformes e multi-operativos vai de 
encontro ao modelo action design e das premissas de Jaroslav Malina, segundo 
as quais a cenografia dá forma à acção dramática e funciona como o motor da 
evolução de todo o espectáculo.
Os objectos cénicos retratados nos casos de estudo remetem, recorrentemente, 
para uma visão global do espectáculo e, em certa medida, utópica, relativa à 
construção do mundo como um todo regulado e belo, constituído a partir da 
convergência de saberes e métodos das várias práticas criativas, na configuração 
da obra de arte total. Na tradição de Appia e Wagner ou dos precursores da 
Bauhaus, trata-se de acrescentar um novo sentido de reinterpretar formalmente 
o princípio da Gesamtkunstwerk, informado agora, transcorrido quase um século, 
pelos postulados plásticos das neo-vanguardas, pela reformulação dos meios de 
expressão artística a partir dos anos sessenta ou pela preponderância actual do 
2 José Gil, in A imagem-nua e as Pequenas Percepções. Estética e Metafenomelogia, Relógio d’Água 
Editores, Lisboa, 2005, p. 172.
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corpo na sua dimensão, não apenas material ou biomecânica, mas também meta-
fórica, como entidade existencial e politicamente significante.
A ideia de contraste ou oposição, frequentemente utilizada na construção dos 
espaços cénicos, é também explorada em diversas intervenções e prende-se, quer 
com as particularidades dos diferentes guiões ou intenções coreográficas, quer 
com a transposição de algumas premissas estéticas e conceptuais da arquitectura, 
para o universo da criação cenográfica, assinalando assim a vertente multidisci-
plinar dos projectos.

Caixa da Música, de Arrigo barnabé, direcção musical de Miquel bernat, direcção cénica de Ricardo pais, cenografia de 
João Mendes Ribeiro e figurinos de bernardo Monteiro, teatro nacional são João, porto, 2008. © João tuna/teatro 
nacional são João. 
CApítULo i
ArquitecturA teAtrAl e eSPAço cénico
conceitoS, deFiniçõeS e tiPoloGiAS

1. o eSPAço teAtrAl
Segundo o teatrólogo francês Denis Bablet, num ensaio sobre o método de análise 
do espaço teatral1. O espaço teatral consiste no lugar onde se realiza uma acção 
gestual, falada ou não, normalmente representada por actores2 diante de uma 
comunidade. É o lugar do acontecimento teatral, cumprindo, ainda que não de 
um modo obrigatório, uma função de representação3. É o lugar da representação, 
mas também de permuta, de reunião de actores e público, de criação de uma 
comunidade de actores e espectadores que se encontram por um tempo deter-
minado. Um tempo partilhado por ambas as partes, actores e espectadores, que 
participam de modo diferente4. Este ponto de encontro tem como base um lugar 
físico e constitui um espaço de contacto e de confrontação entre a acção dramá-
tica e o público. O espaço do espectáculo conjuga, por um lado, a cena propria-
mente dita e por outro, a sala como espaço público. Entre eles estabelecem-se 
relações psicofisiológicas determinadas conjuntamente pelas circunstâncias 
espaciais e pelas formas de expressão teatral.
Qualquer que seja a escolha desse lugar, a relação entre actores e espectadores 
estabelece-se segundo uma ordem que envolve uma cumplicidade entre alguém 
que observa e alguém que é observado. Nesse sentido, as características do palco 
são determinantes na concepção do espectáculo e, consequentemente, na 
 percepção que o espectador tem do mesmo. 
No entanto, a relação entre palco e sala não se pode reduzir a uma relação de 
tipo puramente físico; pelo contrário, possui uma dimensão psicofisiológica que 
1 Este capítulo segue o método crítico preconizado por Denis Bablet, de análise do espaço teatral, para 
o aplicar aos casos de estudo de análise do espaço, no teatro contemporâneo.
2 As formas de ballet e os cenários mecânicos, nos anos 20, constituem formas teatrais onde a presença 
de actores não constituía factor essencial da representação.
3 Existem outras formas de expressão teatral (os happening dos anos 60, por exemplo), que não possuem 
qualquer carácter representativo.
4 Cf. Denis Bablet, “Para un método de análisis del espacio teatral”, in ADE Teatro, n.os 54-55, trad. de 
Nathalie Cañizares Bundorf, Madrid, “Asociación de Revistas Culturales de España”, Outubro/Dezem-
bro, 1996, p. 171.
Este ensaio, publicado também na revista da República Checa Interscaena, é uma versão corrigida e 
ampliada de uma conferência apresentada no Seminário de Investigação Teatral e Musicológica do 
CNRS (Centro Nacional de Investigações Científicas). 
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engloba factores, tais como afastamento, participação, ilusão, desilusão, etc. Estas 
relações constituem uma função natural do espectáculo e são em larga medida 
determinadas pela organização do espaço teatral. Assim se explica porque é que 
espectáculos apresentados em espaços teatrais de diferente tipologia podem con-
duzir a reacções do público radicalmente opostas. 
Como tem vindo a ser demonstrado pela prática, ao longo dos tempos, um acto 
teatral ou performativo, pode ocorrer em espaços totalmente distintos, como por 
exemplo, numa sala tradicional de teatro à italiana, num estúdio informal, no 
espaço não convencional de uma fábrica ou armazém abandonado, ou mesmo 
no espaço público exterior.
No primeiro exemplo, o edifício teatral à italiana é marcado pela visão frontal, 
pela axialidade e simetria e pela relação perspéctica entre palco/cenário e pla-
teia/espectadores. Neste caso, a linha de separação entre intérpretes e especta-
dores é praticamente intransponível dada a existência do quadro de proscénio 
e/ou do fosso de orquestra.
Por outro lado, nos espaços informais e não convencionais, como salas e estú-
dios genéricos ou edifícios não-teatrais5, essa distância é normalmente esbatida 
pela continuidade física entre a cena e a plateia (intérpretes e público). Estes espa-
ços podem inclusivamente proporcionar variados modos de organização do 
espaço de representação, com a disposição dos espectadores, face à cena, fron-
talmente, em semi-círculo ou em círculo completo. A posição do público relati-
vamente à cena interfere inevitavelmente com a percepção do espectáculo, e tra-
duz frequentemente um pressuposto conceptual, dramatúrgico ou estético.
Nos espaços não convencionais, como a rua ou noutros lugares públicos exte-
riores, a presença de sinais físicos específicos e de elementos simbólicos – como 
um adereço ou dispositivo cénico – é imprescindível à caracterização cénica do 
espaço/acontecimento. São esses sinais, a par da intervenção dos intérpretes e 
da sua interferência na rotina dos acontecimentos e na ordem própria dos luga-
res, que denunciam a natureza do evento performativo.
Neste sentido, pode dizer-se que a variedade e dimensão dos espaços de repre-
sentação são extraordinariamente amplas. Partindo dos edifícios de teatro tradi-
cionais, dotadas de complexas estruturas formais, técnicas e representativas, pode 
estender-se aos espaços de vocação não teatral e edifícios comuns e ainda ao 
espaço público em geral, como as praças, ruas, parques ou jardins.
2. o eSPAço cénico
O espaço cénico, enquanto espaço da representação, que pode ou não estar 
confinado à área do palco, é determinado por dois factores fundamentais: 
a relação com o espaço teatral (o espaço físico, arquitectónico do teatro) e a 
5 Como são os casos de armazéns, fábricas ou outras construções, frequentemente abandonadas e/ou 
em ruínas.
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proposta dramatúrgica. Estes aspectos, embora distintos, podem ser conver-
gentes e complementares. 
O espaço cénico resulta do encontro entre o lugar teatral (edificado ou não) e 
os pressupostos conceptuais do encenador/cenógrafo para cada espectáculo, a 
partir da sua interpretação do texto.
O espaço cénico está intimamente ligado ao lugar onde ocorre a representação 
e é, em larga medida, determinado pela relação palco/sala, definindo um dia-
grama dramático. Esse diagrama varia geometricamente e de acordo com possí-
veis combinações entre palco e sala, definindo diferentes tipologias. 
No caso do teatro à italiana, caracteriza-se por dispositivos cenográficos suces-
sivos, tais como telões, cortinas ou outros adereços que se alternam em cena; no 
caso do teatro isabelino, o espaço cénico está associado à configuração em cír-
culo (ou semi-círculo) do espaço teatral e consiste num dispositivo fixo que se 
prolonga para a arena integrando o espectáculo e que pode, eventualmente, ser 
completado com elementos secundários. 
Quanto aos espaços não convencionais, o espaço cénico multifuncional6 per-
mite recriar ou adaptar diferentes espaços teatrais (como o teatro à italiana, o 
teatro isabelino, o teatro circular, teatro em arena7, em passerelle, etc.) e acolher 
diversos tipos de espectáculos. Essa constante adaptação pode passar pelo uso 
de soluções pré-fabricadas e de dispositivos móveis e transformáveis que possi-
bilitam a adaptação de um determinado edifício a cada representação, como é o 
caso do Teatro da Schaubühne (1975) em Berlim8. 
Por outro lado, o espaço cénico pode ser predeterminado e destinado a uma 
acção teatral temporal, ou, pelo contrário, ser absolutamente indeterminado, 
como é o caso do teatro de rua, onde a acção, ao desenrolar-se, vai desenhando 
o espaço da representação9.
6 Podem-se identificar dois modelos de flexibilidade da cena: um funcional e o outro tipológico. Existem 
teatros que permitem distintas configurações – para teatro, dança, ópera e concertos – seguindo a mesma 
tipologia, o modelo frontal e a mesma relação palco/plateia. Outros modificam integralmente as relações 
do espectador com a cena, movimentando o palco e a plateia, podendo configurar um espaço à italiana, 
isabelino, de arena, de rua e outros. Neste caso, a escolha da forma tipológica está intimamente relacio-
nada com a proposta de cenografia e consequentemente com a encenação e a dramaturgia (Cf. Gustavo 
Lanfranchi, “Tipologias”, in Espaço Cenográfico, n.º 7, São Paulo, Dezembro 1998, p. 11. Ensaio apresen-
tado no evento “Espaço da Cena Latino-Americana”, realizado em São Paulo em 1998).
7 Introduzido na Idade Média, este tipo de espaço cénico, com uma área de actuação ao centro envolvida 
pelo público, é retomado no século XX, no sentido de fazer os espectadores participar do acto teatral, 
ainda que de um modo passivo (ver A. Villiers, in Le Théâtre en Rond, Paris, Librairie Théâtrale, 1958). 
8 O Teatro Schaubühne, em Berlim, constitui o paradigma do teatro de cena integral. O edifício origi-
nalmente concebido como Cinema Universum, por Enrik Mendelson, em 1927, foi transformado em 
1975, pelo encenador Peter Stein (n. 1937, Berlim), numa sala adaptável a diferentes configurações. 
A sala é constituída na totalidade por plataformas que sobem e descem em função da relação preten-
dida entre actores e espectadores. O espaço pode ser preestabelecido ou modificável durante o espec-
táculo, podendo assumir diferentes soluções: público rodeado pela cena; público que rodeia a cena; 
público e cena, colocados antagonicamente; público e cena, dispersos. Esta ideia de espaço homo-
géneo e flexível não pode ser alcançada nos auditórios derivados do modelo à italiana, uma vez que 
este é demasiado rígido e marcado pela separação entre o palco e a plateia. Cf. Denis Bablet, op. cit., 
pp. 179-180, n.os 54-55, trad. de Nathalie Cañizares Bundorf, Madrid, “Asociación de Revistas Culturales 
de España”, Outubro/Dezembro, 1996, pp. 179-180. 
9 Normalmente, neste tipo de representações não há uma organização prévia do espaço reservado ao 
público, que se reúne de maneira espontânea em torno da acção teatral, frequentemente, de pé, com 
grande liberdade de movimentos para seguir a representação nos seus eventuais desdobramentos.
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A escolha do lugar para a representação prende-se essencialmente com uma 
opção de encenação e determina o tipo de relação que se impõe entre intérpre-
tes e espectadores. Essas relações podem ser definidas em termos de continui-
dade ou descontinuidade, proximidade ou distanciamento ou ainda de formali-
dade e informalidade.
A esse respeito, a crítica de dança, Maria José Fazenda10, no seu livro Dança 
Teatral – Ideias, Experiências, Acções, refere que “a distância entre intérpretes 
e espectadores é considerada adequada quando um dos objectivos do espec-
táculo é a criação de uma atmosfera extraordinária, de ilusão ou quando a 
dimensão do espectáculo – número de intérpretes, uso que estes fazem do 
espaço e do cenário – a exige para que o evento seja visualmente percepcio-
nado no seu todo. A proximidade entre as duas partes é desejada quando se 
pretende que sejam vistos pormenores do evento, ou quando se pretende que 
os intérpretes estabeleçam uma comunicação mais directa, quase interpessoal, 
com os espectadores”11. 
Por outro lado, a posição relativa da plateia face ao palco é também determi-
nante na percepção geral do espectáculo. Ou seja, se o público está de frente para 
o palco, percepcionando o espectáculo de uma perspectiva única, ou se, alterna-
tivamente, o envolve ou é envolvido por ele, proporcionando uma perspectiva 
diferente, consoante o lugar ocupado por cada espectador. “Isso significa que as 
várias perspectivas de observação do evento são válidas, ou melhor, são desejá-
veis e, por isso, promovidas”12. Um espectáculo alicerçado sobre a existência de 
uma imagem cénica única requer condições de visibilidades ideais. Um evento, 
no qual o elemento essencial é o acto de participação dos espectadores, pode, 
como nos happening13, não oferecer condições de visibilidade ideais ou equiva-
lentes para todos os espectadores.
Na disposição dos espectadores no espaço físico onde ocorre a acção teatral, 
também é significativamente distinto, se o público está unificado por uma estru-
tura única (anfiteatros, por exemplo), ou disseminado em múltiplas zonas distin-
tas. A título de exemplo, cite-se o caso dos teatros à italiana, onde a divisão entre 
camarotes e plateia coincide com a estratificação social da assistência, com os 
camarotes consignados aos nobres e príncipes, segundo uma distribuição quali-
tativamente desequilibrada no que toca a visibilidade e audição.
Como foi descrito atrás, a relação que une o espectador à acção dramática é 
variável do ponto de vista físico se, por exemplo, o palco e a plateia consistem 
num único espaço ou, se, pelo contrário, estão claramente separados, configu-
rando dois espaços distintos, com a finalidade de criar em cena a imagem  ilusória 
10 Maria José Fazenda é Professora-Adjunta na Escola Superior de Dança do Instituto Politécnico de 
Lisboa, Doutorada em Antropologia pelo ISCTE, fez o Curso de Dança da Escola de Dança do Con-
servatório Nacional.
11 Maria José Fazenda, in Dança Teatral. Ideias, Experiências, Acções, Lisboa, Celta Editora, 2007, p. 30.
12 Idem, ibidem.
13 O happening surge na década de cinquenta no Estados Unidos, e visa constituir uma crítica à socie-
dade de consumo, atacando tabus sexuais, políticos e religiosos, assim como, a arte confinada ao espaço 
dos museus. Destacam-se, neste contexto, os trabalhos de Allan Kaprow e Joseph Beuys, através dos 
quais se pretende superar a relação entre artista e público e implicar a arte no tecido social. 
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de outro mundo, como no teatro à italiana14. Ou, ainda se, apesar de separados, 
há uma tentativa de unidade na zona do proscénio, pretendendo unir o palco à 
sala e/ou construindo uma cenografia que sugere o prolongamento do universo 
da sala no palco15. 
No entanto, se é verdade que a relação entre intérpretes e público se estabelece 
de diferentes maneiras, em função dos tipos de teatros e de espectáculos, “a posi-
ção dos espectadores é, independentemente do lugar físico que ocupam na mol-
dura teatral, pouco variável no que diz respeito ao seu papel no desenvolvimento”16 
do espectáculo. Ou seja, eles não podem trocar a sua posição de espectadores 
com a posição de actores. Isto porque o teatro “pressupõe, por um lado, uma dife-
renciação dos seus praticantes definida pelo profissionalismo ou por uma espe-
cialização e, por outro lado, a definição prévia, no que diz respeito ao espectáculo 
em si, de um desenvolvimento ou de uma estrutura que deve ter lugar num tempo 
e espaços definidos. Contudo, os espectadores podem ter uma participação mais 
ou menos activa em determinados momentos [do evento], participação que 
poderá ser não só solicitada como esperada e desejável – tornando mais próxima 
e individualizada a comunicação –, mas que deverá sempre ser inserida no 
momento adequado e previamente estipulado, para que o desenvolvimento e a 
fluência do espectáculo não sejam prejudicados”17. 
3. A cenoGrAFiA
O termo cenografia tem uma origem grega – skenographia: a arte de pintar 
 (graphia) a cena (skéne) –, e durante as sucessivas etapas históricas do teatro, foi 
mudando progressivamente de significado. A cenografia é para os gregos, a arte 
de ornamentar o teatro e a decoração que resulta desta técnica18. No Renascimento, 
o termo cenografia tem um sentido diferente e designa a técnica de representar, 
ou de organizar, o espaço em perspectiva19. No princípio do século XX, o seu 
14 Desde a renascença, a ruptura entre a cena e a sala foi-se intensificando. É em Parma, no Teatro 
 Farnese, desenhado pelo arquitecto-cenógrafo italiano, Giovanni Battista Aleotti (n. 1546 – m. 1636), 
em 1628, que a execução da primeira cena deslizante provoca duas alterações morfológicas radicais: 
a criação de um arco de proscénio de forma a dissimular as maquinarias e o reforço do eixo longitudi-
nal da sala, coincidindo com o ponto de fuga da perspectiva cénica. O hemiciclo alonga-se em forma 
de U e o camarote do príncipe passa a situar-se no eixo privilegiado, onde a ilusão do cenário atinge 
a sua perfeição.
15 A dualidade palco/sala nos teatros decorrentes do modelo à italiana é parcialmente superada 
pela flexibilidade do proscénio no sentido de aproximar o actor do público. Com esta flexibilidade, o 
encenador tem a possibilidade de utilizar, na mesma representação, a cena de fundo ou o proscénio, 
separada ou simultaneamente, conjugando aí a caixa de palco do teatro italiano e o teatro clássico, 
grego e romano.
16 Idem, ibidem, p. 30.
17 Idem, ibidem, pp. 30-31. 
18 Na Antiguidade Grega e Romana, é recorrente admitir que o cenógrafo é aquele que desenha e pinta 
os décors da cena.
19 Na Renascença, os arquitectos e teóricos italianos recuperam o termo cenografia do tratado De Archi-
tettura de Vitrúvio e empregam no desenho da arte de representar em perspectiva, quer na da pintura, 
quer na arquitectura, da cidade ou eventualmente na decoração do teatro, e em função do ponto de 
vista do homem. Neste período, o termo cenografia é sinónimo do termo perspectiva.
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 sentido, altera-se novamente: a cenografia é considerada como uma intervenção 
geral sobre o espaço da representação, apoiada numa concepção prévia à sua 
realização20. Hoje, a cenografia realiza a sua função, não mais como ilustração 
unívoca do texto dramático, mas como dispositivo próprio para situar a acção dos 
intérpretes, para figurar uma situação de enunciação, dando sentido à encenação 
no intercâmbio entre um espaço e um texto. “O cenógrafo Karl Ernst Herrmann21 
define-a como uma dramaturgia do espaço”22. 
Os actuais princípios cenográficos desenvolvem-se em diversas frentes: na 
criação de dispositivos que ocupam a totalidade do espaço, tanto pela sua tri-
dimensionalidade, quanto pelos vazios significantes que cria no espaço cénico; 
no objecto flexível e extensivo à interpretação do actor e à recepção do público; 
na escolha de uma forma ou de um material comum, na procura de um prin-
cípio estruturante, visando a interpenetração visual dos materiais humanos 
e plásticos. 
Apesar da extrema diversidade das pesquisas contemporâneas em torno da 
cenografia, podem-se destacar algumas tendências: o romper da frontalidade e 
da caixa de palco à italiana – considerada anacrónica e baseada numa percepção 
distante e ilusionista23 – de modo a relacionar o palco com a plateia, no sentido de 
aproximar o espectador da acção; abrir o espaço cénico e multiplicar os pontos 
de vista para relativizar a percepção unitária e fixa; reestruturar o cenário numa 
escala entre o dispositivo cénico e o objecto, procurando uma cenografia manu-
seável (flexibilidade limitada) em função das necessidades do actor; fragmentar 
o objecto cénico, multiplicando os centros de acção e, por fim, desmaterializar a 
cenografia, empregando materiais leves e facilmente deslocáveis, onde o espaço 
e os objectos são usados como extensão do corpo24. Em todas estas práticas con-
temporâneas, a cenografia é um elemento dinâmico e funcional da representa-
ção teatral. “A cenografia, como a concebemos hoje, deve ser útil, eficaz, funcio-
nal.  É mais uma ferramenta do que uma imagem, um instrumento e não um 
ornamento”25. Como refere Josef Svoboda, um dos criadores teatrais que coloca 
em prática os princípios do espaço cénico contemporâneo, “a cenografia perfeita 
São vários os tratados arquitectónicos humanistas que tentam interpretar a cena descrita por Vitrúvio. 
De entre eles, destaca-se a obra De re aedificatoria, de Leon Bapttista Alberti (1404-1472), que fornece 
algumas regras para aconstrução do teatro, ainda imprecisas e não desenhadas. Em 1545, Sebastiano 
Serlio (1475-1554) no seu tratado de arquitectura, com Segundo livro de perspectiva, estabelece as 
bases para uma perspectiva cénica, sistematizando os três tipos de cena a que Vitrúvio se refere: a cena 
trágica, é representada pela visão de uma vila clássica; a cena cómica, por edifícios góticos e modernos, 
e a cena satírica, por um bosque. 
20 Cf. Anne Surgers, in Scénographies du théâtre occidental, Paris, Éditions Nathan, 2000, p. 3. 
21 Karl Ernst Herrmann (n. 1936, Neukirch) cenógrafo alemão, fez a sua formação na Escola Superior 
de Artes Plásticas de Berlim-Oeste. Foi aluno de Willi Schmidt na disciplina de cenografia e trabalhou 
regularmente com o encenador Peter Stein no Teatro da Schaubühne em Berlim, entre 1970 e 1983.
22 Instituto de Cenografia e Sindicato Autónomo de Cenógrafos de França, “Textos de referencia para 
los escenógrafos”, in ADE Teatro, n.os 54-55, trad. de Nathalie Cañizares Bundorf, Madrid, “Asociación 
de Revistas Culturales de España”, Outubro/Dezembro, 1996, p. 188. 
23 Todavia, esta recusa não exclui o retorno ao palco à italiana, como espaço da fantasia e da maquinaria 
totalitária e não como lugar da verosimilhança, tal como o exemplificado pela prática de Bob Wilson.
24 Cf. Patrice Pavis, in Diccionario del teatro, Dramaturgia, estética, semiología, Barcelona, Ediciones 
Paidós Ibérica, S.A., 1998, p. 165.
25 Denis Bablet, “Le mot décor est périmé”, in Revue d’Esthétique, tomo XIII, fas. 1, 1960, p. 123.
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é aquela que se dilui no espectáculo, a tal ponto, que o encenador e os actores a 
sentem como necessária, como o único espaço adequado para expressar o signi-
ficado da obra”26.
 
A cenografia é a organização do espaço cénico, com o propósito de uma repre-
sentação, desde um simples círculo de giz traçado num espaço público, ou um 
praticável, ou ainda um palco, com um cenário monumental. Trata-se de (re)criar 
um espaço, capaz de enquadrar, abrigar, dimensionar, caracterizar e expor o actor, 
a partir de um texto, uma acção, uma partitura ou um propósito. Segundo o cenó-
grafo J. C. Serroni, a “cenografia significa o desenho, a concepção do espaço cénico 
e cenário, os elementos que se colocam neste espaço. Não há espectáculo teatral 
sem cenografia, mas ele pode não ter cenário, sendo um simples praticável vazio, 
a ser preenchido por actores (…). Assim, quando vemos alguns directores [con-
temporâneos] afirmarem que o seu espectáculo não tem cenografia, eles apenas 
querem dizer que não usam cenários”27.
A cenografia é simultaneamente uma disciplina singular e plural, pois apesar 
da sua identidade própria depende da contribuição de outras disciplinas, como 
a encenação, o desenho de luz e som, figurinos, etc., sem as quais não existia, ou 
pelo menos, perderia o seu sentido.
4. tiPoloGiAS teAtrAiS
A arquitectura teatral está estreitamente relacionada com o desenvolvimento 
da linguagem cénica. Sob o ponto de vista histórico, a ruptura de modelos espa-
ciais e formais esteve sempre associada a manifestações das vanguardas teatrais, 
que face às mudanças das condições sociais e culturais, esboçaram uma nova 
dramaturgia associada a uma nova arquitectura28. As relações, de afastamento ou 
proximidade, entre o público e a cena, bem como o desenvolvimento de novas 
tecnologias, constituíram, desde sempre, um impulso à invenção de novos mode-
los formais e de novas organizações espaciais da cena. Essa é, fundamentalmente, 
26 Josef Svoboda, dircurso de posse como Doutor Honoris Causa na Universidade de Michigan, 1984, in 
Espaço Cenográfico, n.º 30, São Paulo, Dezembro, 2006, p. 28.
Josef Svoboda (n. 1920, Caslav), cenógrafo checoslovaco adquire, após a 2.ª Guerra Mundial, formação 
em artes plásticas, arquitectura e teatro. É nomeado director técnico do Teatro Nacional de Praga, em 
1951. Na Universidade de Arte de Praga, é professor de Arquitectura Artística e Industrial de 1968 a 
1980. Em 1973, ao assumir a direcção artística do Lanterna Magika, Svoboda, é reconhecido interna-
cionalmente, graças às suas cenografias abstractas para produções como Tristão e Isolda e Contos de 
Hoffmann. É um dos principais responsáveis pela projecção internacional da então Checoslováquia 
nos domínios da tecnologia e design teatral. 
27 José Carlos Serroni, “A Evolução do Espaço Cénico Ocidental”, in catálogo da XX Bienal de São Paulo, 
SESC, 1989, p. 14.
José Carlos Serroni é arquitecto, cenógrafo e figurinista, licenciado em arquitectura pela FAU/USP. 
Coordena o Espaço Cenográfico em São Paulo. Desde 1986 trabalha com o director e encenador Antunes 
Filho no Centro de Pesquisas Teatrais do SESC, em São Paulo.
28 No teatro revolucionário ou de vanguarda, como no caso das vanguardas russas ou do movimento 
da Bauhaus, no princípio do século XX, para além do conteúdo dramático, de encenação, ou visual 
revolucionários, a arquitectura teatral assume um papel determinante nesse conflito cultural. 
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a razão do aparecimento e desenvolvimento dos projectos-tipo (no sentido que 
lhe dá Mário Krüger29), como o teatro à italiana.
Como referido atrás, na identificação dos projectos-tipo, privilegia-se a relação 
entre o público e a cena, a partir de um diagrama de relações geométricas, como 
parâmetro fundamental na identificação de diferentes tipologias.
 Esta interacção do público com a cena tem um número limitado de possibi-
lidades: a arena, em que a acção cénica é inteiramente envolvida pelo público; 
a semi-arena, onde a aérea de representação é projectada para a zona de basti-
dor ou o proscénio, avança sobre a plateia, como o caso do teatro isabelino; a 
ferradura que separa, de forma clara, a caixa de palco do público e distribui parte 
deste de forma vertical em torno da plateia; o auditório em avental, em que se 
mantém a separação da caixa cénica e o público, ocupa uma plateia unificada; 
o teatro bifrontal, no qual o espaço da representação se encontra delimitado por 
duas plateias; e, finalmente, o teatro anular, em que o público é totalmente envol-
vido pela área cénica.
Enquanto todas as tipologias citadas tem por princípio a posição frontal do 
espectador face à cena, somente o último, o teatro anular, exemplificado pelo Tea-
tro Móvel de Grenoble, de André Wogenski30, envolve a plateia pela acção. No 
entanto, todas as tipologias pressupõem a imobilidade do espectador, que per-
manece sentado durante o espectáculo.
Partindo de uma visão historicista, e procurando analisar a relação entre o 
espectador e a cena, o crítico de teatro George Izenour, no livro Thether Design 
(1977), define um diagrama cronológico de dezassete projectos-tipo distintos na 
história do teatro edificado no Ocidente. Distribui os tipos por dois grupos his-
tóricos, Antigo e Moderno, subdividindo este último em três períodos, Renas-
cença, Barroco/Neo-Barroco e Contemporâneo. No primeiro grupo, considera 
um único período, Clássico, com seis tipos: arena primitiva, grego arcaico, grego 
clássico, grego-helenístico, romano e o odeon greco-romano. No período renas-
centista, define cinco tipos: palco de perspectiva única (teatro de Serlio), palco 
de perspectiva múltipla (Palladio/Scamozzi, Teatro Olímpico), palco com pros-
cénio (Alleotti, Teatro Farnese), Teatro de Shakespeare e grande salle do teatro 
francês. O período barroco e neo-barroco, apresenta dois tipos: o teatro em fer-
radura com proscénio e o da restauração. No período contemporâneo define 
quatro tipos: plateia em avental e palco com proscénio, plateia em avental e palco 
29 A propósito do conceito de tipologia em arquitectura, Mário Krüger refere que a distinção entre os 
conceitos de tipo e de modelo definidos por Quatremére de Quincy (1825), ainda hoje é pertinente para 
a prática disciplinar. “A precisão do conceito de modelo pode, hoje em dia, ser encontrada naquilo que 
se designa por projecto-tipo, por oposição ao conceito de tipo arquitectónico, onde se procura uma 
série de características ou atributos, impossibilitar inumeráveis variações formais. Nada mais oposto 
aos projectos-tipo, a serem repetidos indefinidamente em diferentes contextos e, mais ou menos certos, 
ao gosto das burocracias que os produzem e neles descansam, do que o conceito de tipo, instrumento 
essencialmente impreciso e operacional, para finalidades tanto analíticas como projectuais”, Mário 
Júlio Teixeira Krüger, “A arquitectura das tipologias”, in Projecto, n.º 82, Dezembro, 1985, p. 103). 
30 Cf. Michel Butor, “La Maison de Culture de Grenoble”, in Cimaise , n.º 87, Setembro, 1968.
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com laterais, plateia parcialmente envolvente com palco projectado e plateia 
totalmente envolvente31.
Por sua vez, Louis Jouvet32 define quatro tipos de espaços teatrais que intitula 
“ordens”. A ordem greco-romana, a ordem medieval, a ordem shakespeariana e a 
ordem italiana. A estes quatro tipos, associa representações geométricas. Segundo 
Jouvet, a primeira, evolui de concêntrica e circular para semi-circular. Na segunda, 
não existe um edifício particular para a representação. A ordem shakesperiana é 
uma forma de evolução entre o círculo antigo e a forma elíptica. A ordem italiana 
é excêntrica e elíptica33.
5. reinterPretAção dAS tiPoloGiAS teAtrAiS
O ponto de partida para a análise que se segue é o teatro barroco do século XIX, 
que se desenvolve a partir do século XVII, mantendo-se como paradigma até ao 
surgimento do Festpielhaus em Bayreuth, de Richard Wagner34. 
Esta tipologia teatral difundiu-se por toda a Europa, incluindo Portugal35, por 
“se revelar na sua época tão eficaz, e tão susceptível de ser copiada e desdobrada 
um pouco por todo o espaço da cultura europeia: porque por detrás desta havia 
uma experiência acumulada das necessidades do teatro declamado e da Ópera 
do Barroco e uma compreensão lúdica e inequívoca das soluções de arquitec-
31 Cf. George C. Izenour, in Theather Design, Nova Iorque, McGraw-Hill Book Company, 1977. 
32 Louis Jouvet (n. 1887, Crozon – m. 1951, Paris) director, encenador e ensaista consagrado do teatro 
francês.
33 Cf. Jorge O. Caron, in O Território do Espelho: A Arquitetura e o Espetáculo Teatral, Dissertação de 
doutoramento em Arquitectura, Faculdade de Arquitectura e Urbanismo da Universidade de São Paulo, 
1994, pp. 115-116.
34 O Festspielhaus de 1876, proposta do arquitecto Bruckwail e do compositor Richard Wagner, vem 
na sucessão da criação de uma nova forma musical – o Drama Musical. Esta rejeita a essência lírica 
e melodiosa, parcelada convencionalmente pela estrutura do bel canto, a fim de criar o conceito de 
Obra de Arte Total (a Gesamtkunstwerk) onde a música, o drama, a pintura e a poesia constituem um 
único discurso sinfónico e orgânico. 
O modelo do teatro barroco, herdeiro do teatro renascentista italiano, com a sala em ferradura sepa-
rada do palco através do arco de proscénio, desenvolve-se principalmente nos teatros da corte e nas 
casas de ópera de meados do século XVIII até ao final do século XIX. O teatro de Wagner, em oposição, 
estabelece um modelo totalmente novo, sendo considerado o primeiro teatro moderno da história, 
democratizando a plateia. No Festspielhaus, o auditório organiza-se no sentido do palco em linhas 
curvas concêntricas em declive até ao palco. Como concessão ao espaço teatral convencional e para 
acolher o patrocínio real, uma única galeria foi colocada ao longo da parede do fundo, atrás do espaço 
destinado ao público. (Cf. Martin Bloom, in Accommodating the livrly ats: na architect’s view, Smith 
and Kraus Book, 1997, p. 77).
O teatro de Bayreuth procura assim submeter o perfeccionismo do dispositivo cénico à italiana a uma 
nova estrutura, em que se desloca o centro de gravidade para o palco. Os balcões ou camarotes e a forma 
elíptica da sala, são substituídos por um vasto anfiteatro em forma de trapézio, que decorre da linha de 
pensamento do teatro clássico grego. O fosso de orquestra (invisível) é pensado de modo a também se 
inserir na lógica de fusão entre a sala e a cena, articulando estes espaços reciprocamente.
Em suma, com Wagner, no final do século XIX, começam a surgir as primeiras críticas ao teatro à ita-
liana, tanto à sua estrutura socialmente hierarquizada, que compromete a relação da sala com o palco 
e, consequentemente, a aproximação da acção ao público, como, por outro, ao seu ilusionismo.
35 Em Portugal os teatros à italiana foram construídos na sua maioria, entre meados do século XIX e as 
vésperas da Primeira Guerra Mundial, com particular incidência nas décadas de 1880 a 1910.
32 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
tura teatral mais adequadas a essas necessidades”36. Este é, ainda hoje, o modelo 
em relação ao qual os encenadores, cenógrafos e arquitectos se posicionam, ten-
tando requalificá-lo segundo uma nova forma, mantendo as suas características, 
ou rompendo com a sua tipologia e propondo novas formas de relacionamento 
palco/plateia. 
A contradição entre o carácter efémero do acto teatral e a perenidade da arqui-
tectura do teatro, levantou, desde sempre, diversas questões sobre a natureza 
arquitectónica do espaço teatral. O tempo do espectáculo dita o uso de um espaço 
que se pode chamar de interno e transitório, em oposição à constituição externa 
e permanente característica da arquitectura.
No caso de uma arquitectura teatral perene e codificada, como nos teatros 
à italiana destinados a espectáculos que podem ser de natureza diversa, o espaço 
constitui, essencialmente, um lugar de recepção. Neste sentido, a arquitectura é 
entendida como instância desencadeadora de acções que, embora determine par-
cialmente a caracterização estética do espectáculo, não faz parte dele. Por conse-
guinte, ao referir-se os espectáculos apresentados num determinado espaço teatral, 
está a considerar-se a variedade de tipologias que o espaço oferece. Neste caso, o 
conteúdo do espectáculo não determina em absoluto o espaço teatral, que perma-
nece inalterado, mas, pelo contrário, a escolha de um espaço específico é feita em 
função de um determinado conceito de espectáculo e é inerente à própria forma 
de representação. Na impossibilidade de separar forma e conteúdo, é necessário 
estabelecer um vínculo entre o espaço teatral e o conteúdo do texto representado.
No livro l’Espace Vide, o encenador Peter Brook37 examina a condição do teatro 
de vanguarda ou experimental, dos anos sessenta, lançando as bases do teatro 
contemporâneo38. Essas conclusões viriam a ser postas em prática no Théâtre des 
Bouffles du Nord39, onde se instalou após uma remodelação que transformou o 
espaço num teatro de arena. O livro aborda a contradição entre o carácter imóvel 
e representativo da arquitectura e a dinâmica fluida do teatro. Segundo o autor, 
essa dinâmica deve sobrepor-se à rigidez da arquitectura. Peter Brook rejeita a 
ideia convencional de que a arquitectura teatral deve estar baseada num espaço 
estável e imutável, em contradição directa com a natureza efémera e mutante do 
espaço da representação. Nesse sentido propõe o esvaziamento do palco, como 
condição necessária à criação de algo de novo. “Um espaço vazio permite o nas-
cimento de um fenómeno novo. Ora, nenhuma experiência nova é possível se não 
existir, previamente, um espaço nu, virgem, puro, para a receber”40. Para reforçar 
36 Rui Vieira Nery, “A sala de espectáculos como espaço arquitectónico e como espaço cultural vivo”, 
in Arquitectura Ibérica, n.º 8, “Cultura”, Caleidoscópio, Março, 2005, pp. 35-36. 
37 Peter Brook (n. 1925, Londres), teórico, encenador e cenógrafo inglês, radicado em Paris a partir dos 
anos setenta.
38 Ver Peter Brook, in L’Espace Vide, Paris, Seuil, 1997.
39 Em 1974, Peter Brook encontra em Buffes du Nord em Paris, um teatro oitocentista, abandonado após 
um incêndio em 1852, onde viria a trabalhar permanentemente. Opondo-se ao teatro à italiana, Brook 
desloca o espaço da representação para a plateia, transformando o espaço num teatro de arena. Deste 
modo, os espectadores, dispostos em semicírculo envolvem e aproximam-se da cena. Para reforçar esta 
ideia, elimina o desnível entre o palco tradicional e a plateia, unificando o espaço da representação e 
o espaço do público, permitindo, simultaneamente, uma maior profundidade da cena.
40 Peter Brook, in O Diabo é o Aborrecimento, Porto, ASA, 1993, p. 12.
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esta ideia de espaço vazio, refere: “Posso considerar um qualquer espaço vazio e 
chamar-lhe cena. Alguém atravessa esse espaço vazio enquanto outros o obser-
vam, isto basta para que o acto teatral esteja lançado”41. Para Peter Brook, o espaço 
cénico deve libertar-se de uma estrutura permanente, de construções que repre-
sentem uma ordem social e formal preestabelecida, para acomodar e dar espaço 
ao “inesperado”.
5.1. A reinterpretação do teatro à italiana
A criação do espaço cénico em teatros à italiana, em particular nos teatros insti-
tucionais, suscita frequentemente questões que se prendem com a substância da 
criação contemporânea e a sua ligação à vida quotidiana: será que a natureza 
experimental de uma certa criação contemporânea em artes do espectáculo, é 
adequada aos formatos institucionais de estruturas como, por exemplo, os teatros 
nacionais?42 O teatro institucional, de raiz italiana, é compatível com o espaço do 
quotidiano? Como se articula a natureza institucional e perene do espaço teatral 
à italiana com vocação efémera do acto teatral? Isto é, o edifício teatral institu-
cional, pelas suas características de afirmação num contexto urbano, é adequado 
ao carácter transitório dos códigos da representação?
A fim de esclarecer estas questões, a presente dissertação incidirá sobretudo 
no contexto português das últimas três décadas, com especial destaque para o 
trabalho desenvolvido pelo encenador Ricardo Pais43, em teatros institucionais, 
conformes ao modelo formal à italiana.
41 Idem, op. cit., p. 25. 
42 No caso português, destacam-se as salas que assentam no modelo de teatro à italiana, como o Teatro 
Nacional de São Carlos (1793) em Lisboa, projectado pelo arquitecto José da Costa e Silva, com influên-
cias estruturais do São Carlos de Nápoles e do Scala de Milão; o Teatro Nacional D. Maria II (1846), 
também em Lisboa, projectado pelo arquitecto Fortunato Lodi e o Teatro Nacional São João (1798) no 
Porto, desenhado à imagem do Teatro de São Carlos pelo arquitecto e cenógrafo Vicente Mazzoneschi. 
43 Ricardo Pais (n. 1945, Maceira, Leiria) enquanto aluno da Faculdade Direito de Coimbra, inicia-se 
no teatro como membro do CITAC – Círculo de Iniciação Teatral da Academia de Coimbra. Entre 1968 
e 1971, frequenta o curso superior de Encenação do Drama Centre London, onde obtém o Director’s 
Course Diploma. Foi professor da Escola Superior de Cinema de Lisboa (1975-83); coordenador 
dos projectos Área Urbana – Núcleo de Acção Cultural de Viseu (a partir de 1985) e Fórum de Viseu 
– Serviço Municipal de Cultura e Comunicação; director do Teatro Nacional D. Maria II (1989-90); 
e comissário geral para Coimbra – Capital do Teatro (1992-93). Foi director do Teatro Nacional São 
João entre Dezembro de 1995 e Setembro de 2000, tendo encenado diversos espectáculos, entre os 
quais, A Tragicomédia de Dom Duardos, de Gil Vicente (1996), A Salvação de Veneza, de Thomas Otway 
(1997), As Lições, a partir de A Lição, de Eugène Ionesco, Noite de Reis, de W. Shakespeare (1998) e 
Arranha Céus, de Jacinto Lucas Pires (1999). É assessor principal do quadro do Ministério da Cultura. 
Foi requisitado, em 2001, pelo Instituto Superior Politécnico de Viseu, onde desenvolveu projectos 
na área da formação de Artes do Palco. Em Outubro de 2002, voltou a assumir o cargo de director do 
Teatro Nacional São João. Neste segundo mandato, encenou Castro, de António Ferreira (2003), um 
Hamlet a mais, a partir do texto de W. Shakespeare, Figurantes, de Jacinto Lucas Pires (2004), UBUs, 
de Alfred Jarry (2005), D. João, de Molière (2006), O Saque, de Joe Orton (2006) e Turismo Infinito, a 
partir de textos de Fernando Pessoa. Dirigiu o festival PoNTI – Porto. Natal. Teatro. Internacional. nas 
edições de 1997, 1999 e 2004, tendo esta última acolhido excepcionalmente o XIII Festival da União 
dos Teatros da Europa. 
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5.1.1. Ricardo pais e a reinvenção do teatro institucional
Embora trabalhando em teatros convencionais44, com uma caixa cénica tradicio-
nal, paradoxalmente, Ricardo Pais foi quem mais contribuiu para a revolução 
estética e para a reformulação do espaço teatral em Portugal nos últimos trinta 
anos, ensaiando novas possibilidades expressivas para o teatro. Contrariando a 
tese de inúmeros especialistas, de que a falta de inspiração dramática se deve à 
sobrevivência da tipologia do teatro à italiana, o trabalho de Ricardo Pais pre-
coniza um novo rumo do pensamento e modo de fazer teatro dentro da caixa 
cénica à italiana45, explorando a linguagem da cena em função das novas tecno-
logias e investindo na sua reestruturação. 
O caso paradigmático da ruptura estabelecida, tanto ao nível do conceito de 
espaço, como da própria ideia de encenação, é o trabalho do encenador ameri-
cano Bob Wilson46. 
44 Embora o seu edifício de teatro ideal fosse “um espaço onde não há memória do Teatro”, Ricardo Pais 
trabalha essencialmente em teatros à italiana, teatros em forma de ferradura, conforme o modelo do 
século XIX, como são os casos do Teatro Nacional D. Maria II e o Teatro Nacional São João (excertos 
montados a partir de uma entrevista concedida a Fernando Villas-Boas, in manual de leitura de Hamlet 
a Mais I, Porto, Teatro Nacional São João, 2003, p. 4).
Ricardo Pais trabalha com a escala dos teatros à italiana, em grandes edifícios como o Teatro Nacio-
nal D. Maria II e o Teatro Nacional S. João. É essa a escala para que está vocacionado, enquanto 
criador. 
O seu primeiro contacto com um teatro de raiz italiana foi o Teatro da Trindade, em Lisboa, quando 
estreou o espectáculo Ninguém em 1978. Nessa altura, era sua especial preocupação que o teatro 
independente pudesse ousar outras escalas. Nesse sentido, para este espectáculo, escolheu o Teatro 
da Trindade e, operou uma sinergia entre um grupo de teatro independente – Os Cómicos – uma 
produtora, a Rádio Televisão Portuguesa, a Fundação Calouste Gulbenkian e o Estado, para reunir os 
meios de uma grande produção. Para Ricardo Pais, o Teatro da Trindade “é aquele onde o proscénio 
está desenhado da maneira mais discreta, onde o prolongamento do palco para o avançado se faz com 
menor dificuldade (como se estivesse sempre assim) e onde a linha de demarcação público-acção é, 
eventualmente, a mais ténue, e portanto, a mais agradável” (Ricardo Pais, Conversa com Ricardo Pais, 
in Fragmentos de Uma Prática Dramatúrgica do Espaço, Relatório do trabalho de síntese realizado 
no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e Capacidade Científica, apresentado por João Mendes 
Ribeiro ao Departamento de Arquitectura da Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade de 
Coimbra, 1998, pp. 173-174).
45 A sobrevivência e persistência do modelo de teatro à italiana, devem-se em parte às suas caracte-
rísticas funcionais, nomeadamente, às possibilidades operativas da caixa de palco. A caixa de palco 
permite o trabalho conjunto dos diversos domínios da experiência teatral, sem no entanto abandonar 
a rigidez do seu quadro de cena ou a imposição de uma visão frontal, dado que estas são implicações 
directas e absolutas da existência deste dispositivo.
Segundo Giovanni Lista, a figura do arquitecto construtor da sala de teatro, que constitui um capítulo 
recorrente na história do teatro, esbateu-se no final do século XX, após fantasiar todas as utopias e 
viver todas as revoluções. “O modelo da cena italiana, atacado e desprezado, várias vezes declarado 
morto e inútil, continua a ser insubstituível. A cena à italiana é de facto a máquina perfeitamente 
concebida para responder à pulsão inalienável do Homem” (Giovanni Lista, in La Scène Moderne, 
Encyclopédie Mondiale des Arts du Spectacle Dans la Seconde Moitié du XXe Siècle, Paris, Actes Sud, 
1997, p. 291).
46 Segundo Ricardo Pais, “o conceito de espaço e a própria ideia de encenação, segundo os mais 
ortodoxos encenadores, como Roger Planchon, em França, mudou com o trabalho de Bob Wilson. 
O trabalho de Wilson (…) foi, de facto, uma ruptura, violenta. E continua, ainda hoje, a ser incómodo 
na sua persistência em determinados princípios” (Ricardo Pais, Conversa com Ricardo Pais, op. cit., 
p. 174).
As referências de Bob Wilson (n. 1941, Texas, EUA) vão desde a Obra de Arte Total ou o Teatro Total, 
proposto por Richard Wagner, no princípio do século XX, a referências contemporâneas, tais como, o 
misticismo fragmentado de Samuel Beckett e o uso do diálogo; os happenings dos anos sessenta; 
o Living Theatre, o Bread and Puppet Theatre e, especialmente, o Open Theatre; o Teatro Nô e a esté-
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Bob Wilson trabalha em salas tradicionais com vista frontal, à italiana, e sem-
pre em cena negra. Precisa da distância física entre actores e espectadores e da 
tecnologia de caixa de palco à italiana, para articular com precisão e rigor o enca-
deamento das imagens, que são entendidas como visões oníricas; tão ilusórias 
como a matéria dos sonhos47. 
Como afirma Ricardo Pais, Bob Wilson “retoma os esquemas tradicionais de 
ilusão teatral do final do século XVII e século XVIII”48, e recorre à caixa óptica da 
ilusão e às referências pictóricas, contrariando a corrente dominante que pre-
tende eliminá-las.
Tal como Bob Wilson, e em certa medida, por influência deste encenador, 
Ricardo Pais manipula o paradigma do teatro à italiana para desenvolver 
um conceito novo de interpretação em Portugal. Utilizando as convenções 
ditadas por essa tipologia, Ricardo Pais pretende subverter o determinismo 
do edifício teatral face ao espectáculo, a hegemonia do construído sobre a 
teatralidade49.
Para Ricardo Pais, o palco convencional à italiana não constitui um obstá-
culo, pelo contrário, o teatro de proscénio constitui uma fantástica moldura 
para exercícios de libertação em que os cenários, as luzes e o som, potencia-
dos pelo uso de novas tecnologias, acrescentam novas dimensões ao espectá-
culo, reinventam-no, para devolvê-lo ao público como uma experiência enri-
quecida e renovada50.
As suas obras instalam-se no palco, desafiando, de modo subtil, as formas habi-
tuais de representação a partir da moldura convencional do teatro à italiana. 
O carácter eminentemente sistémico, acabado e denso dos seus trabalhos e as suas 
preocupações formais, inscritas num universo de efeitos e ilusões, adequam-se 
tica japonesa; a dança experimental de Loie Feuller a Isadora Ducan e Martha Graham; os trabalhos 
de som e luz de Alwlin Mikolais e de Anne Halprin; e o movimento de vanguarda novaiorquino dos 
anos sessenta.
A sua formação de origem, a sua proximidade à dança pós-moderna e aos happening de Nova Iorque 
levam-no a pensar em termos de globalidade. Ele recusa separar artificialmente as diferentes formas 
artísticas e é, especificamente, atraído pela estética da ópera que, segundo ele, se coaduna melhor com 
o seu desejo de arte total, reunindo a performance, a narrativa, a arquitectura e o design.
47 Cf. José Carlos Serroni, in “O palco italiano e seu rompimento”, in Arquitectura Cénica, “Resgate e 
Desenvolvimento de Técnicas Cénicas”, Rio de Janeiro, 1993, p. 102.
48 Ricardo Pais, op. cit., p. 174.
49 Em 1997, a propósito da apresentação do projecto Ninguém, de Almeida Garrett, no espaço do Coli-
seu, em Lisboa, Ricardo Pais fala do “academismo bolorento e do espaço limitado, física e sociologi-
camente, dos teatros tradicionais”. O encenador pretendia apresentar este espectáculo no grande espaço 
aberto do Coliseu, “transpondo os teatros tradicionais para uma visão dinâmica da modernidade 
teatral”, e ir de encontro a um público novo e sociologicamente diversificado (cita-se a partir de uma 
cópia da carta dactilografada de Junho de 1977, enviada à Fundação Calouste Gulbenkian, apresentando 
o projecto de Ninguém). Todavia, por falta de meios, a peça Ninguém acabou por estrear no enclau-
surado teatro, à italiana, da Trindade. “Nessa passagem se decidiu, certamente, a indefinição final e 
paradoxal da peça – entre o ‘fechado’ e o ‘aberto’ dos símbolos ideológicos e espaciais”. (José Augusto 
França, “Teatro: O Ninguém de Ricardo Pais”, in Colóquio/Artes, n.º 40, Março, 1979, p. 68).
50 Como refere a coreógrafa Lucinda Childs: “não se trata tanto de uma coisa nova, mas de voltar à cena 
com ideias novas (…) como algo que podemos reexaminar, de reinterpretar, utilizar e ajustar para voltar a 
ser utilizado e com isso ter algum prazer” (Lucinda Childs, “Réinventer L’Espace”, in Nouvelles de Danse, 
n.os 42-43, “Danse et Architecture”, Bruxelas, Contredanse, Primavera-Verão, 2000, pp. 119-120).
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ao peso e expressividade de um teatro carregado de memórias, conforme o modelo 
de teatro de proscénio.
Se, por um lado, Ricardo Pais rejeita a desigualdade de percepção promovida 
pelo teatro em ferradura e o ilusionismo associado à caixa de cena, por outro, 
apropria-se do espaço do teatro frontal no sentido de, esvaziando-o do seu 
 significado conservador e retrógrado, propor uma forma nova para uma ence-
nação contemporânea não aristotélica51. Embora o Teatro Nacional São João52, 
corresponda a um tipo arquitectónico onde perdura uma estrutura formal sete-
centista, produto da tradição do teatro à italiana53, Ricardo Pais consegue 
adaptá-lo, satisfazendo as exigências ideológicas e estéticas contemporâneas. 
Tirando partido das características da caixa de palco – como lugar de combina-
ção perfeita entre a tecnologia e as artes teatrais – multiplica o seu poder expres-
sivo, conseguindo nos seus trabalhos criar novas sensações. Com uma revolu-
ção técnica permite que o palco à italiana seja o “instrumento” ao serviço da 
revolução estética que pretende. Sublinha a ilusão através da plasticidade da 
cena, cuja transitoriedade e transfiguração assentam no próprio cenário e numa 
maquinaria de cena cada vez mais apurada, que permite e contém uma infini-
dade de soluções cénicas.
5.1.1.1. Meios materiais e tecnológicos
A utilização da tecnologia ultrapassa a condição de simples recurso, para inter-
ferir no processo de construção estética de objectos cénicos. Vista sob este ângulo, 
51 A concepção não aristotélica significa, neste caso, a subversão das três unidades dramatúrgicas 
do teatro clássico: unidade de acção (referida na Poética de Aristóteles), unidade de espaço e 
unidade de tempo. (Ver Aristóleles, in Poética, trad. de Eudoro de Souza, São Paulo, Ars Poetica 
Editora, 1992). 
52 O Real Teatro de São João, assim chamado em homenagem ao então Príncipe Regente, futuro 
D. João IV, foi projectado pelo arquitecto e cenógrafo italiano Vincenzo Mazzoneschi. Inaugurado 
em 1798, foi o primeiro edifício construído de raiz no Porto exclusivamente destinado à apresen-
tação de espectáculos. Seria destruído por um incêndio em 1908. Nesse mesmo ano, é lançado o 
concurso público para a sua reconstrução, do qual sairia vencedor o projecto assinado pelo arqui-
tecto José Marques da Silva. Em 1932, apenas doze anos após a sua inauguração (7 de Março de 
1920) e acompanhando o declínio da actividade teatral no Porto, passou a chamar-se São João 
Cine, dedicando a maior parte da sua programação à exibição cinematográfica. O edifício foi 
esquecido e entrou numa fase de progressiva degradação. Foi adquirido pelo estado em 1992, 
sendo então, designado Teatro Nacional São João. Restaurado, remodelado e reequipado, segundo 
projecto do arquitecto João Carreira, entre 1993 e 1995, voltou a ter uma regular actividade teatral. 
(Ver “Teatro Nacional São João”, in Boletim IPPAR, Porto, Instituto Português do Património Arqui-
tectónico, 1995).
53 O teatro à italiana constitui uma tipologia estável (manteve-se praticamente inalterável por três 
séculos), que de algum modo, consegue escapar à influência da história, constituindo um lugar que 
gera um espectáculo dual: o do imaginário, que se cria no palco e o da teatralidade social, que tem 
lugar na sala. O espectador situado num espaço definido simbolicamente pela matriz social do público 
presente, numa composição estratificada verticalmente, assiste a uma representação mágica que o 
ilusionismo proporciona, enquadrado pela boca de cena. Cena e sala, formam assim dois espaços 
completamente autónomos que divergem em vontades intrínsecas opostas: o universo do real (sala) 
e o universo da ficção (cena).
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a tecnologia, não é um elemento neutro, mas torna-se, ela própria, um instrumento 
produtor de sentido e de envolvimento do espectador54. 
Para Ricardo Pais, o teatro à italiana constitui uma extraordinária máquina que 
não se limita a ser um sistema de amplificação das linguagens teatrais, mas fun-
ciona no estabelecimento retroactivo das condições de comunicação. 
Deste modo, Ricardo Pais activa a máquina de um teatro que precisa de ser 
reinterpretada, fazendo a ponte entre o teatro setecentista e a contemporanei-
dade; potencia as possibilidades técnicas e tecnológicas, com a intensidade 
que o uso ético dos meios técnicos de um Teatro Nacional lhe permite, enri-
quecendo a dramaturgia do espectáculo. O uso dessas técnicas proporciona 
uma nova dimensão estética, coerente no seu conjunto, que se coaduna com a 
espessura expressiva e plástica da sua obra. Segundo o crítico de teatro Paulo 
Eduardo  Carvalho55: “o que há mais de trinta anos vem acontecendo na prá-
tica de [Ricardo Pais] é, simultaneamente, a integração de novas disciplinas 
e a exploração de outras, mais tradicionais, através do apoio renovado que os 
desenvolvimentos tecnológicos podem oferecer à sua eloquência e capacidade 
expressiva, numa renovada pulsão experimental, como aquela historicamente 
identificada por Hans-Thies Lehman, justamente a partir da relação do acto de 
criação cénica com o texto”56. Para Hans-Thies Lehman, a renovação do espaço 
cénico contemporâneo, sucede precisamente, no “momento em que o teatro 
começou a reflectir sobre as potencialidades artísticas de expressão que em si 
existiam latentes, independentemente do texto a realizar, e se entregou – como 
aconteceu com outras formas artísticas – a essa liberdade difícil e arriscada da 
perpétua experimentação”57, renovando, deste modo, a máquina de cena do 
teatro à italiana.
Como recorda Eduardo Carvalho, “o uso das tecnologias no teatro é, senão uma 
das questões teoricamente mais debatidas, seguramente uma das dimensões que 
mais tem contribuído para a caracterização de determinados percursos criativos 
e, consequentemente, para o posicionamento do espectador de teatro face aos 
objectos propostos pelos diferentes criadores. Claro que há, para referir um pri-
meiro exemplo, quem – entre criadores e espectadores – simplesmente não goste, 
por exemplo, da amplificação das vozes dos actores. Do mesmo modo que há 
54 Na cena contemporânea portuguesa, na relação do espaço cénico com o público, existem duas ten-
dências: uma, a que aproveita o avanço tecnológico para readaptar o edifício existente, como é o caso de 
Ricardo Pais no Teatro Nacional São João; a outra, questiona a própria tecnologia, estabelecendo o limite 
para a técnica dentro do próprio saber teatral, como são os casos do Teatro da Cornucópia e O Bando. 
55 Paulo Eduardo Carvalho é docente do Departamento de Estudos Anglo-Americanos da Faculdade de 
Letras do Porto e investigador do Centro de Estudos de Teatro da Universidade de Lisboa e dos Institu-
tos de Literatura Comparada e de Estudos Ingleses da Universidade do Porto. Tem publicado diversos 
artigos e ensaios no domínio dos Estudos de Teatro, dedicando uma especial atenção à realidade teatral 
portuguesa e à dramaturgia de expressão inglesa. Integra actualmente a direcção da Associação Por-
tuguesa de Críticos de Teatro, o Comité Executivo da Associação Internacional de Críticos de Teatro e 
o conselho redactorial da revista Sinais de Cena. Autor do livro Ricardo Pais, Actos e Variedades, Porto, 
Campo das Letras, 2006.
56 Paulo Eduardo Carvalho, in Ricardo Pais, Actos e Variedades, Porto, Campo das Letras, 2006, p. 164. 
57 Hans-Thies Lehman, in Le theâtre post-dramatique, trad. de Philippe-Henri Ledru, Paris, L’Arche, 
2002, p. 73.
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quem reconheça noutro tipo mais sofisticado de recursos, como pode ser a utili-
zação do vídeo, uma linguagem ‘fria’, por oposição àquela que seria a natureza 
mais ‘quente’ de uma mitificadamente artesanal expressão teatral, despida de tais 
artifícios e mediações. Do mesmo modo que para outros, ainda, em sentido 
oposto, o teatro corresponde a uma espécie de anacrónica manifestação, desfa-
sada das diversas evoluções e expressões artísticas da nossa contemporaneidade, 
muitas delas, justamente, associadas a suportes tecnológicos. Seria possível 
multiplicar os exemplos e as instâncias ilustrativas desta complexa questão, mas 
bastará por enquanto recordar que o teatro moderno, aquele que é contem-
porâneo da emergência da figura do encenador, na viragem do século XIX para 
o século XX, surge historicamente marcado por diversos desenvolvimentos 
 técnicos e mecânicos que, para os espectadores actuais, de já tão integrados na 
prática teatral, terão perdido por completo essa sua original condição. Talvez que 
a principal diferença das mais recentes aplicações tecnológicas no teatro, por 
oposição à iluminação eléctrica ou à utilização de ambientes sonoros e musicais 
gravados, se prenda com o facto de, muitas delas, resultarem de possibilidades 
abertas e exploradas noutros domínios artísticos e que alguns criadores querem 
ver experimentadas ao serviço da expressão teatral”58.
5.1.1.2. Linguagem cénica renovada
Em Portugal, nos últimos trinta anos, Ricardo Pais foi responsável pelo “despertar 
de uma nova vivência cénica, de uma organização do espectáculo a partir de uma 
outra fenomenologia” – fortemente enraizada no visual e na inquieta busca de 
novas sonoridades – “para lá de texto e de sons outros, que não apenas o da pala-
vra”59, revelando uma apetência por uma linguagem cénica mais performativa e 
plural. Nos seus espectáculos, é dada uma grande atenção “à construção de um 
universo sonoro e visual próprio, que reenquadra o débito do texto e o intersecta 
de um modo autónomo”60. “Estamos necessariamente no território de uma per-
formatividade cénica que valoriza a música, o tratamento do som e o jogo livre 
de associações plásticas, dando-lhes muitas vezes a dianteira, até em relação à 
sequência estritamente textual”61. Trata-se de uma concepção cénica que escolhe 
formas desviadas, indirectas, de extremo artificialismo, que ultrapassa, em muito, 
a lógica interpretativa do texto dramatúrgico. A propósito desta combinação de 
artifícios, Ricardo Pais refere que para ele “um texto não é apenas e necessaria-
mente um texto; o seu débito, a sua transformação em matéria física não tem que 
ter um equivalente directo nos sinais cénicos. Pelo contrário, um texto é, em 
58 Paulo Eduardo Carvalho, op. cit., pp. 164-165.
59 Ricardo Pais, “Sobre esta fantasia Hip-Náutica”, in programa de Só Longe Daqui, Lisboa, Fundação 
Calouste Gulbenkian, 1984, s/p.
60 Idem, “O Apocalipse Feliz ou Mais Simplesmente Viena 1900”, entrevistado por Paulo Lima, in Blitz, 
31 de Março, 1987.
61 Idem, “Silêncio, Acção e Outras Palavras Roubadas”, in manual de leitura de um Hamlet a mais, Porto, 
Teatro Nacional São João, Julho de 2003, p. 3. 
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princípio, a melhor rampa de lançamento para discursos eventualmente parale-
los. É um prazer e uma necessidade esclarecer até à exaustão os sentidos e valores 
narrativos imediatos do texto, mas simultaneamente é preciso que a partir do 
texto se criem outros universos, os quais, à partida, não são imediatamente per-
ceptíveis como universos que se colam ao texto, mas acabam por se constituir 
numa rede implacável onde o texto acaba de ser contido”62.
Para Eduardo Carvalho, grande parte do percurso criativo de Ricardo Pais é 
“atravessado por uma tensão só aparentemente paradoxal, entre uma apaixonada 
relação com a palavra, com uma clara preferência pelas manifestações mais líri-
cas, e uma, nos melhores dos casos, delirante vocação cénica”63. Para Ricardo Pais, 
“o dito – assumido pelo actor como efeito antes, durante e depois da sua apropria-
ção para a pulsão accional, ficcional – tem de inscrever-se num universo de efei-
tos, numa espécie de farândula (só aparentemente lúdica), um conjunto de meios 
técnicos e variações de referência cénica onde os meios foram calculados numa 
economia rigorosa de fins”64.
Em um Hamlet a mais (2003), de William Shakespeare65, pretendeu organi-
zar um texto em função de uma sequência de imagens vídeo de Fabio Iaquone66. 
A intenção de Ricardo Pais não é de fazer dramaturgia, “mas de operar uma 
construção com as peças de diálogo que sejam essenciais para que o texto 
62 Idem, “Entrevista com o Director de Anatol: Ricardo Pais e o Prazer do Espectáculo”, entrevistado por 
Ernesto Sampaio, in Diário de Lisboa, 21 de Março, 1987.
63 Paulo Eduardo Carvalho, “O que Excede Toda a Cena”, transcrição de uma conversa com Ricardo 
Pais, in segundo manual de leitura de um Hamlet a mais [II], Porto, Teatro Nacional São João, Março 
de 2004, p. 6.
64 Ricardo Pais, “A Propósito de As Lições: Entrevista Fabricada por Rodrigo Affreixo e Ricardo Pais”, 
in programa de As Lições, Porto, Teatro Nacional São João, 1998, s/p.
65 O espectáculo um Hamlet a mais, encenado por Ricardo Pais com base numa remontagem textual de 
Hamlet (2002) de William Shakespeare, estreou no dia 24 de Julho de 2003, no Rivoli Teatro Municipal, 
no Porto.
66 Embora Ricardo Pais já tivesse ensaiado em diversos espectáculos a utilização do vídeo, como em o 
Terceiro Mundo (1981) ou em Tanza-Variedades (1983), só no Teatro Nacional São João conseguiu reunir 
as condições técnicas para uma exploração mais consequente das suas possibilidades expressivas. 
É também aí que se cruza com alguns criadores particularmente vocacionados, como Fabio Iaquone. 
É sobretudo com este criador italiano, distinguido no mundo teatral através das suas colaborações 
com o encenador Giorgio Barberio Corsetti, que Ricardo Pais desenvolve alguns dos projectos mais 
interessantes ao nível da utilização do vídeo, como por exemplo, os espectáculos Piano Forte: Para 
Chopin (1999), The Turn of the Screw (2001), Castro (2003) e um Hamlet a mais.
1. um Hamlet a mais,
de William shakespeare, 
encenação de Ricardo 
pais, porto, 2003
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 funcione como ilustração das imagens audiovisuais que ele próprio sugere 
– embora mantenha na retaguarda a preocupação ética de conservar a obra 
identificável, verosímil enquanto narração”67. Como recorda o encenador: “O efeito 
quase cinemático – quero com isto falar da desmaterialização imagética dos 
corpos em acção que se experimenta em momentos deste espectáculo – é criado, 
em som e imagem, pelo conhecimento profundo do que está a ser dito, por 
quem, em que ponto do espaço, que espaço e com que efeito na imagem  global 
da obra”68.
Em Piano Forte: Para Chopin (1999)69, Ricardo Pais usa o vídeo para conseguir 
o “desdobramento e amplificação da percepção do corpo do intérprete na sua 
relação com o piano” e para explorar, deste modo, da “capacidade cinemática 
de fragmentar e reestruturar o que se vê”70, ao romper com a cena frontal, pro-
porcionando múltiplas leituras por parte do espectador. Embora não coloque 
no mesmo plano o público e a acção, altera a relação tempo/texto para modifi-
car a postura do público – mantém a distância entre acção cénica e os especta-
dores, aceitando o isolamento físico da acção na “caixa de palco”e encurtando 
o “espaço mental”. 
A sofisticação e a extrema atenção ao desenho do som71, sublinhando as 
 respectivas matérias textuais, constituem uma das qualidades reconhecidas no 
trabalho de Ricardo Pais.
67 Ricardo Pais, “Este Hamlet Mais”, excertos montados a partir de uma entrevista concebida a Fer-
nando Villas-Boas, in manual de leitura de um Hamlet a mais (I), Porto, Teatro Nacional São João, 
2003, p. 4.
68 Idem, “O que Excede Toda a Cena”, transcrição de uma conversa com Ricardo Pais, in segundo 
manual de leitura de um Hamlet a mais (II), Porto, Teatro Nacional São João, Março de 2004, 
pp. 4-6. 
69 O espectáculo Piano Forte: Para Chopin, com direcção cénica de Ricardo Pais, vídeos e dispositivo 
vídeo de Fábio Iaquone e interpretação do pianista Pedro Burmester, estreou no dia 15 de Outubro de 
1998, no Teatro Nacional São João, no Porto.
70 Ricardo Pais, s/título, in programa de Piano Forte: Para Chopin, Porto, Teatro Nacional São João, 
1999, s/p.
71 A competência técnica de Francisco Leal, na sonoplastia e desenho de som – com quem tem vindo 
a colaborar de forma regular – constitui uma contribuição decisiva para a função expressiva da voz, 
mediada pelo artifício, nos espectáculos de Ricardo Pais.
2. Piano Forte:
Para Chopin, direcção 
cénica de Ricardo pais, 
porto, 1999
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O espectáculo As Lições (1998), de Eugène Ionesco72, constitui um caso para-
digmático da forte presença da música e do desenho de som na encenação 
de Ricardo Pais, algo que se acentuou sobretudo a partir de Fausto. Fernando. 
Fragmentos. (1989) de Fernando Pessoa73. A esse propósito, Ricardo Pais refere 
“que era chegada a altura de subir a parada tecnológica, o que quer dizer apenas 
assumir o lado performativo explícito do som, da sonoplastia e da música, como 
parceiro legítimo da produção vocal, da representação. Todas são uma forma de 
fazer ouvir o teatro”74.
Nos trabalhos de Ricardo Pais, os actores têm um investimento particular no 
texto, na elocução. A amplificação peculiar da voz, permite interpelar o público 
sem condescendência, ao pretender tornar todo aquele fluxo silábico muito 
preciso, para que o público possa ouvir melhor. Para Ricardo Pais, “o texto, 
aquilo que nos é dado a ouvir, é o dado mais importante numa criação. É na 
relação com o texto que se mede o actor. Na forma como o texto passa para ele, 
ou como ele o constrói, no próprio som do espectáculo. Na forma como o texto, 
passando por ele, nos chega”75. Ricardo Pais parte do pressuposto “de que pelo 
sentido do ouvido se despoleta um universo muito mais imaginativo do que 
pelos outros sentidos”76.
A propósito de a Castro (2003), de António Ferreira77, Ricardo Pais refere que a 
“amplificação da voz parte da mesma produção de voz que o actor faria sem ela. 
Portanto, a energia vocal e a gestão da voz são praticamente semelhantes, mas a 
amplificação permite-lhe fazer subtilezas que dificilmente faria sem ela. Por outro 
lado, é uma amplificação que trabalha obsessivamente a qualidade específica de 
cada voz, que falseia brilhantemente, em última análise, inscreve o texto em algo 
muito mais vasto que sempre me obcecou: a banda sonora incluindo aí os ruídos, 
as inúmeras subtilezas sonoplásticas do Francisco Leal e da música do Vítor Rua…
É quase como gerir a banda de som de um filme: podemos calibrar a relação entre 
72 O espectáculo As Lições, a partir de Ionesco, com encenação de Ricardo Pais e cenografia de Giorgio 
Barberio Corsetti, estreou no dia 3 de Abril de 1998, no Centro Cultural de Belém, Grande Auditório, 
em Lisboa, integrado no Festival dos 100 Dias, no âmbito da Expo’98. 
A apresentação desta peça no grande auditório do Centro Cultural de Belém permitiu a Ricardo Pais 
a total sonorização do espectáculo. Na opinião do encenador, a linguagem exacerbada dos textos de 
Ionesco, sobretudo os da primeira fase, presta-se de modo especial a exercícios de mediatização da 
voz (Cf. idem, “A Propósito de As Lições: Entrevista Fabricada por Rodrigo Affreixo e Ricardo Pais”, 
in programa de As Lições, Porto, Teatro Nacional São João, 1998, s/p). 
73 O espectáculo Fausto. Fernando. Fragmentos., encenado por Ricardo Pais, com cenografia de António 
Lagarto, estreou no dia 11 de Novembro de 1989, no Teatro Nacional D. Maria II, em Lisboa.
Em Fausto. Fernando. Fragmentos. foi construído um dispositivo – uma máquina eminentemente 
teatral – que optimiza o som passivo, sem recurso à amplificação. O sentido do projecto era a trans-
missão, a partir de um estúdio de rádio, de um texto inédito. Nesse sentido, foram trabalhados vários 
conceitos de emissão, da elocução normal em teatro até à emissão mediada. 
74 Idem, ibidem.
75 Idem, “Ubu no Terreiro”, in manual de leitura de UBUs, Porto, Teatro Nacional São João, 2005, p. 17.
76 Idem, “Ricardo Pais e o Homem-Fantasma”, entrevistado por Inês Pedrosa, in O Independente, 
“Caderno Vida 3”, 22 de Novembro, 1988, pp. 8-9.
77 O espectáculo Castro, de António Ferreira, com encenação de Ricardo Pais e cenografia e figurinos 
de António Lagarto, estreou no dia 7 de Março de 2003, no Teatro Nacional São João, no Porto.
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os vários elementos sonoros, incluindo o texto dito, como se estivéssemos numa 
mesa de montagem”78
No espectáculo UBUs (2005), de Alfred Jarry79, Ricardo Pais pretende radica-
lizar a forma de ouvir os actores através da utilização de microfones de feira, 
para obter um som fraco e contaminado. Esta ideia programática, cujo resul-
tado se provou difícil, acabou por ser sugerida pelos altifalantes utilizados no 
cenário do artista plástico Pedro Tudela e na subtil manipulação do som, por 
Francisco Leal. 
Uma das características mais comuns no trabalho de Ricardo Pais é o “desdo-
bramento” do corpo através da amplificação da voz e a utilização de aconteci-
mentos sonoros, que permitem transgredir o espaço da representação e invadir 
o espaço dos espectadores, constituindo, assim, algo insólito e inesperado. 
Para o encenador, é fundamental que o “discurso cénico” constitua um “dis-
curso espacial”80, ou seja, se no espaço teatral os diálogos se “tridimensionaliza-
rem”, então o espectador estará necessariamente envolvido no espectáculo. 
Apoiado em novas tecnologias, nomeadamente, de vídeo e som, o investimento 
na criação de um enredo de sinais e símbolos que acompanham o texto, introdu-
zindo vários níveis de leitura, faz dos espectáculos de Ricardo Pais acontecimen-
tos inequivocamente contemporâneos. Não tanto pela sua associação a qualquer 
genealogia de pesquisa formal, mas antes por reinventar a cena frontal do teatro 
78 Idem, “Universos Absolutamente Plurais: De La Castro à Castro. Percursos”, transcrição de uma 
conversa com António M. Feijó, realizada no Teatro Nacional São João, em Janeiro de 2003, in manual 
de leitura de Castro, Porto, Teatro Nacional São João, Março de 2003, p. 9.
79 O espectáculo UBUs: Um Contributo para a Desdramatização da Pátria, com encenação de Ricardo 
Pais e cenografia de Pedro Tudela, estreou no dia 16 de Abril de 2005, no Teatro Carlos Alberto, no 
Porto.
80 Idem, “Hermenêutica Dramaturgia: Hamlet. Tradução. Versão para Cena. Encenação”, conversa com 
António M. Feijó, moderada por Fernando Vilas-Boas e editada por João Luís Pereira, realizada no Salão 
Nobre do Teatro Nacional São João, em Fevereiro de 2002, in programa de Hamlet, s/l, s/p.
3. UBUs: Um Contributo 
para a Desdramatização 
da Pátria, de Alfred Jarry, 
encenação de Ricardo 
pais, porto, 2005
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tradicional, fazendo a ponte entre a actualidade e o passado, numa tentativa de 
reformulação do espaço cénico, Ricardo Pais recontextualiza o teatro à italiana, 
de acordo com a condição contemporânea.
5.1.1.3. novas fronteiras da representação
Nos seus trabalhos verifica-se uma transgressão dos limites da cena e uma 
articulação entre a estrutura física do teatro e o espaço cénico. Nos teatros 
à italiana em que tem trabalhado, em particular no Teatro Nacional São João, 
há uma procura intencional de adequação entre a arquitectura ornamental e 
hierarquicamente organizada do teatro81 e o espaço cénico concebido para cada 
espectáculo82.
Por um lado, “agarra-se” à estrutura preexistente – ora ocultando-a, ora reve-
lando-a a partir de criteriosos cortes estratégicos – e, por outro lado, afasta-se de 
modo enérgico da ideia de “museu”, de edifício datado e impositivo da constru-
ção original. A propósito do Teatro Nacional São João refere que “o edifício teatro 
não pode ser estático, deve-se prestar à reinterpretação. Tal como nós encenamos 
para o espaço negro, e a partir do buraco negro criamos de novo e de cada vez 
diferente, assim, também devemos experimentar brincar com as constrições que 
este espaço altamente decorativo, e que foi sujeito a um restauro doentiamente 
patrimonalista, nos propicia. Eu pessoalmente, no restauro de 1995, teria sido 
mais eclético e não teria ido buscar tanta pompa e circunstância. Mas uma vez 
que temos este edifício esplendidamente restaurado, no apogeu dos seus doura-
dos e no exagerado exibicionismo das suas carpetes vermelhas, então vamos ver 
se ele resiste à justaposição de outras coisas”83. Deste modo, a resposta ao desafio 
colocado pelo jogo de tensões entre a arquitectura e o espectáculo de teatro, é 
dada de forma eficaz, juntando opostos, confrontando ideologias e territórios dis-
tintos, instituição e espectáculo. 
Nesse sentido, à semelhança de outros teatros à italiana, as exigências colo-
cadas pela nova dramaturgia, requerem transformações no espaço do teatro 
que revelam duas tendências distintas: uma, visando a maior flexibilidade mecâ-
nica da cena, a outra, apontando para um envolvimento do público no espec-
táculo, que caracteriza a passagem de uma atitude contemplativa para uma 
postura integrativa. 
81 Como na generalidade dos teatros da época, no Teatro Nacional São João, a especificidade e estrutura 
da sala e espaços adjacentes que compõem o teatro à italiana fazem antever a hierarquia social da 
sociedade burguesa dos séculos XVIII e XIX. Segundo Bernard Dort, em considerações expressas no livro 
Le lieu thèâtrale dans la societé moderne, o teatro à italiana é visto como um microcosmos da sociedade 
Burguesa, exemplarmente descritos como um organismo social nos romances de Balzac ou Zola.
82 No trabalho criativo que vem desenvolvendo ao longos dos últimos anos, Ricardo Pais, posiciona-se 
muito claramente face ao quadro pós-modernista, utilizando-o ao nível da concepção formal dos espec-
táculos, mas, simultaneamente, demarcando-se dele por meio, tanto de uma singularidade imagética 
e textual, quanto de um hibridismo, como matriz de objectos resistentes a uma nomeação imediata. 
83 Idem, “Ricardo Pais: Caminhos de Um Franco-Atirador/O Teatro a Norte”, entrevistado por Alexandra 
Melo, in Semanário, “Metro”, 18 de Abril, 1998, pp. 6-9. 
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A primeira via impõe ao edifício exigências de avanço tecnológico. A segunda 
tendência visa introduzir maior flexibilidade no proscénio com o seu prolonga-
mento, ora para o palco, ora para a plateia, criando novas possibilidades de rela-
ção entre estes espaços, na sequência da intervenção pioneira de Jacques Copeau 
e Louis Jouvet no teatro Vieux-Colombier84.
A flexibilidade do proscénio e o consequente prolongamento do palco sobre a 
sala – numa clara aproximação ao modelo híbrido de boca de cena com proscé-
nio preconizado por Inigo Jones85, por exemplo no Teatro Cockpit in Court (1630), 
em Londres – permite, por um lado, romper o conceito de distanciamento da cena, 
aproximando actores e espectadores, e por outro lado, subverter as fronteiras do 
próprio palco e os limites da representação. 
Estas transformações estabelecem novas relações entre o antigo e o novo, 
entre a arquitectura e o espectáculo, evidenciando os diferentes tempos de inter-
venção nas linguagens do edifício. Deste modo, assiste-se à articulação dos 
espaços preexistentes com as novas componentes tecnológicas, tanto no espec-
táculo que as incorpora na sua expressão, quanto na arquitectura que não 
somente incorpora aquelas que intervém na edificação, mas também as que 
são próprias do espectáculo.
A reflexão de Ricardo Pais sobre o lugar do teatro (espaço do espectáculo) 
passa pelo domínio expressivo da imagem do espectáculo, pelo uso criativo das 
conquistas tecnológicas e, sobretudo, pela sensibilidade em relação ao espaço 
edificado que envolve a sua intervenção. Como ele próprio afirma, é tarefa do 
director saber interpretar o espaço do teatro onde vive, perceber a singularidade 
de cada lugar.
Nas encenações de Ricardo Pais, evidencia-se uma forma de expressão que 
se prende com subtis “gestos” face às características do espaço e à sua utili-
zação. Ao pensar um espectáculo, Ricardo Pais não se preocupa com o para-
digma frontal palco/plateia e, contrariamente à generalidade dos encenadores 
84 Jacques Copeau (1879-1949), teórico francês, actor, director do teatro Vieux-Colombier, em Paris. 
Originalmente um teatro de palco à italiana, em 1919, Copeau juntamente com Louis Jouvet, elimina 
a moldura que separa a cena da sala e une o palco à plateia através de uma escada, permanecendo 
como cenário fixo. Segundo Anna Mantovani, mais tarde, o próprio Copeau, reconheceu que esta 
estrutura fixa não se adaptava a todas as propostas de encenação. Mesmo assim, esta concepção de 
cenografia influenciou muitos espectáculos ao longo do século XX (Anna Mantovani in Cenografia, 
S. Paulo, Editora Ática, 1989, pp. 52-53). 
85 Cf. Martin Bloom, op. cit., pp. 72-73.
Na sequência de uma visita do arquitecto-cenógrafo inglês Inigo Jones (n. 1572 – m. 1654) a Itália em 
1613, onde visita o Teatro Olímpico de Vicenza (1585), surgem em Inglaterra as primeiras influências 
dos teatros renascentistas nas salas de espectáculos, destinadas a representações para a corte. A título 
de exemplo pode-se assinalar o Cockpit in Court dos humanistas Inigo Jones e John Webb, construído 
em Londres em 1630. Este edifício constitui uma espécie de combinação do palco do modelo isabe-
lino com o cenário em perspectiva do Teatro Olímpico de Andrea di Palladio. No entanto, enquanto o 
modelo isabelino preconizava espaços públicos abertos, este modelo correspondia a teatros privados, 
cobertos e fechados, instalados em universidades e palácios. Apesar da aproximação ao modelo ita-
liano, a configuração da sala é, no entanto, distinta. As paredes laterais da sala prolongam-se sobre o 
proscénio, acentuando a perspectiva cénica e conferindo à sala uma ligeira forma em avental; o pros-
cénio avança até ao centro da sala (Cf. Gaelle Breton, “Variantes anglaises”, in Theatres, Paris, Editions 
du Moniteur, 1989, p. 11). 
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modernos, a eliminação da fronteira palco/auditório não constitui para si uma 
questão primordial. 
Se, em muitos casos, explora essa separação, como por exemplo no espectá-
culo Figurantes (2005) de Jacinto Lucas Pires86, onde as luzes da ribalta subli-
nham a ausência de contacto com os espectadores, remetendo-os para o papel 
de meros observadores; noutros, o limite do espaço da representação não coin-
cide com o do palco, a cena prolonga-se na sala e a assistência constitui parte 
integrante da representação, fazendo do teatro o próprio “palco”, quer quando 
os actores se dirigem à plateia, quer nas cenas que se passam do lado de cá da 
cortina. Ou seja, contrariando uma atitude passiva e contemplativa dos espec-
tadores, determinada pela concepção do espaço cénico na tradição do teatro 
à italiana, Ricardo Pais procura introduzir mecanismos para uma maior inte-
gração do público no espectáculo. 
Essa predisposição para o envolvimento de público na acção é particularmente 
evidente nos espectáculos 1980 – Ein Stück von Pina Bausch (1980), Nelken (1982), 
O Dido (1999) e Água (2001) de Pina Bausch87. Nestes casos a encenação tenta 
superar os limites convencionais do palco, estendendo a acção à plateia e compe-
86 Em Figurantes, o espectáculo “podia viver sem o público” (Ricardo Pais “Na Casa do Pensamento 
Vigiado: Figurantes. Texto. Encenação. Digressões”, in manual de leitura de Figurantes, Porto, Teatro 
Nacional São João, 2005, pp. 8-15). Neste espectáculo, em que o texto foi construído pelo autor espe-
cificamente para o elenco, o tom intimista da dramaturgia e as luzes de ribalta incidindo fortemente 
sobre a cena, acentuam um corte intencional com a plateia. Neste espectáculo, sublinha-se a expe-
riência do teatro completa, sem interacção com o público, remetendo-o para um lugar meramente 
contemplativo.
Também em As Lições, a relação do público com o acto teatral é distorcida: “o espectáculo começa como 
se tivesse acabado e o público, ao entrar na sala, depara-se com um ritual de agradecimentos e encores 
a pedido de um enfrenesiado público gravado, relegando os que nos vem ver para a propriedade do 
nada, excepto ao privilégio de uma poltrona só para si num teatro cujos códigos tem ilusão de partilhar 
e, quantas vezes, a veleidade retórica de debater” (Idem, “A Propósito de As Lições: Entrevista Fabricada 
por Rodrigo Affreixo e Ricardo Pais”, in programa de As Lições, Porto, Teatro Nacional São João, s/p.).
Figurantes, de Jacinto Lucas Pires, com encenação de Ricardo Pais e cenografia de Pedro Tudela, estreou 
no dia 12 de Novembro de 2004, no Teatro Nacional São João no Porto.
87 Como refere Maria José Fazenda, “nos espectáculos de Pina Bausch, (…) que são geralmente apre-
sentados em grandes teatros de palcos com proscénio, é comum haver secções em que os bailarinos 
se movimentam na plateia e estabelecem uma relação mais próxima com os espectadores. Em Nelken 
(…), alguns bailarinos descem à plateia e convidam um espectador do sexo oposto a levantar-se e 
a acompanhá-los. Estes pares, abrindo as portas de saída, abandonam a moldura teatral, como se 
os bailarinos procurassem um lugar reservado onde, sem serem vistos e ouvidos, pudessem contar 
um segredo ao par escolhido. Em 1980 – Ein Stück von Pina Bausch (…), os bailarinos servem chá 
aos espectadores, fazendo-os participar na representação de rituais de sociabilidade” (Maria José 
Fazenda, op. cit., p. 31). Esta é uma típica cena de Bausch. Em Dido, os bailarinos servem vinho e, 
em Água, café. 
Pina Baush (n. 1940, Solingen, Alemanha), é uma das figuras mais representativas da dança contem-
porânea do último quartel do século XX. Em 1955 inicia os estudos de dança na cidade de Essen (Ale-
manha) na Folkwang Tanz School, escola fundada por Kurt Jooss em 1927. Entre 1958 e 1962 continuou 
os estudos de dança em Nova Iorque, na Juilliard School of Music, onde se cruzou com professores, 
como José Limon, Antony Tudor, Louis Horst, Ethel Winter entre outros. Em 1962 regressa à Alemanha 
e integra a companhia que o bailarino e coreógrafo Kurt Jooss fundara entretanto, a Folkwang Ballet, 
e da qual veio a ser, entre 1969 e 1972, coreógrafa e directora artística, para além de bailarina. Em 
1973 é convidada para dirigir o Tanztheater Wuppertal, cargo que ocupa até hoje. Enquanto directora 
e coreógrafa do Tanztheater Wuppertal cria inúmeros espectáculos que se notabilizaram em todo o 
mundo, tais como A Sagração da Primavera (1975), Café Müller (1978), Nelken (1982), Para as Crianças 
de Ontem, Hoje e Amanhã (2002), entre outros. 
46 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
lindo o público a participar na performance. Deste modo, Pina Bausch, desesta-
biliza a percepção do espectáculo, instalando a ilusão de que a ficção é realidade.
No espectáculo Mandrágora (1993) de Niccoló Machiavelli88, Ricardo Pais 
 procura romper com o ilusionismo do palco (na tradição de Bertolt Brecht89) e 
interagir com a plateia. Como refere o encenador “o atravessar do palco para a 
plateia questiona a função do tampão histórico que é a cena à italiana, e [seduz-
-nos] a uma progressiva instalação na actualidade”90. 
Em Clamor (1994), de Luísa Costa Gomes91, o mesmo propósito levou o 
 cenógrafo António Lagarto a criar “um dispositivo inesperado que, partindo do 
negro austero e absoluto, invade a própria plateia reestruturando a relação do 
espectador com a acção e promovendo jogos inesperados e insólitos”92. Segundo 
António Lagarto, a objectivação do texto de Padre António Vieira sobre a lingua-
gem, implica remeter a acção para o meio do público93.
88 Mandrágora, de Niccoló Machiavelli, com encenação de Ricardo Pais e cenografia de Nuno Lacerda 
Lopes, estreou no dia 5 de Julho de 1993, no Teatro Avenida, em Coimbra. 
89 Bertolt Brecht (n. 1898, Augsburgo, Alemanha – m. 1956, Berlim Leste, RDA), encenador, dramaturgo, 
director e teórico alemão, representante de uma corrente teatral que favorece a percepção do espectador, 
graças, sobretudo, ao carácter demonstrativo da acção, com especial ênfase no desempenho do actor. Insiste 
no carácter histórico da realidade representada e propõe ao espectador uma distância, que garanta a luci-
dez e evite o engodo face ao carácter trágico ou dramático ou, simplesmente, ilusionista da representação. 
Brecht viria a revolucionar a actividade teatral, influenciado pela consciência didáctica do teatro de 
Erwin Piscator (n. 1893, Ulm, Alemanha – m. 1966, Berlim, RDA). Brecht adere ao marxismo, que lhe 
proporciona as bases para o Teatro Épico (teatro de reflexão e de intervenção). Deixa uma profícua 
herança teórica, nos inúmeros textos produzidos entre 1948 e 1954, compilados em Kleines Organon für 
das theater. Neste documento, defende que o teatro deveria ser consequência do movimento histórico 
em que se anuncia. Opõe-se à concepção dramática aristotélica e pretende uma consciencialização 
política, uma conversão do espectador à luta de classes. 
Funda o Berliner Ensemble, em 1949.
90 Ricardo Pais, “A encenação”, in programa de Mandrágora, Coimbra, A Escola da Noite, 1993, s/p.
91 No âmbito de Lisboa’94 Capital Europeia da Cultura, o espectáculo Clamor, com montagem dramatúr-
gica de Luísa Costa Gomes, a partir de textos de Padre António Vieira, com encenação de Ricardo Pais e 
cenografia de António Lagarto, foi apresentado no Teatro Nacional D. Maria II, no dia 29 de Março de 1994.
92 Idem, s/título [Clamor], in Caderno de Programação de Teatro e Dança, para os meses entre Fevereiro 
e Junho, de Lisboa’94 Capital Europeia da Cultura, 1994, p. 16.
Antes de Clamor, Ricardo Pais e António Lagarto haviam ensaiado em Ninguém (1979) a partir de Frei 
Luís de Sousa, de Almeida Garrett, o avanço do palco sobre a plateia: a superfície de terra que cobria parte 
do palco, estendia-se sobre a plateia, tendo mesmo levado à eliminação de algumas filas de cadeiras.
93 Cf. António Lagarto, citado por Cristina Peres, “O Império da Língua”, in Expresso, “Cartaz”, 26 de 
Março, 1994, p. 24.
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Neste contexto, o crítico Alexandre Melo refere que o envolvimento espacial do 
público, permite sublinhar uma importante dimensão “política” na proposta dos 
criadores: “os autores do espectáculo, através de uma adequada manipulação do 
espaço cénico, [fazem] as vozes nascer de cabeças que surgem muito perto do 
público. Com este achado de grande eficácia, não apenas plástica, mas política, 
somos nós, o público, que somos obrigados a confrontar-nos com as vozes que 
se propagam e combatem à nossa volta. É uma proposta ambiciosa, porque faz 
apelo a um trabalho de escuta e a uma abertura à inteligência dos outros que está 
nos antípodas de uma mais confortável atitude cívica generalizada”94.
 No entanto, Ricardo Pais argumenta que o prolongamento do cenário no espaço 
da plateia, seria mais no sentido de subverter a ordem das coisas, do que envol-
ver o público na acção, uma vez que este espectáculo foi pensado como um uni-
verso fechado, sem interlocutor, onde não é deixado espaço ao espectador95. 
O efeito de distanciamento brechtiano96, como estratégia para evitar o ilusio-
nismo do teatro, está presente em várias peças do encenador, como por exemplo, 
Arranha-Céus (1999), de Jacinto Lucas Pires97, em que na parte final do espectá-
culo, as luzes da sala permanecem uniformemente acesas e os espectadores se 
misturam com os actores, que ocupam a última linha de camarotes98. Permitindo 
assim que o olhar de uns e outros se cruze, exibe-se, não só a performance dos 
actores mas também a performance improvisada dos espectadores. O espaço da 
acção é, portanto, toda a sala, conseguindo-se, assim, a implicação e o envol-
94 Alexandre Melo, “Clamores da Noite”, in Expresso, “Cartaz”, 23 de Abril, 1994, p. 23.
95 Cf. Ricardo Pais, “O Espectáculo: Luísa Costa Gomes e Ricardo Pais em conversa com Cristina Peres”, 
in programa de Clamor, Lisboa, Teatro Nacional D. Maria II/Lisboa’94 – Capital Europeia da Cultura, 
1994, pp. 17-25.
96 Bertolt Brecht introduz o conceito de distanciamento ou de efeito de estranhamento (Verfremdungs-
effekt, no termo brechtiano) criando rupturas aparentemente incoerentes na narrativa do espectáculo, 
com o objectivo de não deixar instalar a ilusão, para conseguir que o espectador se mantenha num 
estado crítico, reflexivo. Para Brecht, uma representação distanciada, permite reconhecer o objecto 
reproduzido e, simultaneamente, torná-lo insólito mudando e activando a percepção do espectador. 
Segundo Brecht, o distanciamento prende-se com a comunicação e significa “desilusionar” (ver Bertolt 
Brecht, in Petit Organon pour le Théâtre 1948-1954, Paris, L’Arche, 1963). 
Brecht usa o distanciamento, quer no trabalho do actor – o actor deve apenas mostrar a personagem 
sem se envolver com ela – quer com a cenografia, luzes, figurinos e música. Opondo-se a qualquer 
efeito de ilusão e camuflagem, Brecht retira do palco tudo o que possa esconder os bastidores da acção. 
Nesse sentido, usa a cena aberta para que os espectadores possam ver toda a maquinaria e perceber 
“como acontecem os efeitos, para que não sejam entendidos como mágicas, mas como trabalho feitos 
por homens” (Anna Mantovani, op. cit., p. 67). 
97 Arranha-Céus, de Jacinto Lucas Pires, com encenação de Ricardo Pais, estreou no dia 5 de Novembro 
de 1999 no Teatro Nacional São João, no Porto.
Arranha-Céus conta a história, mais ou menos dramática, de uma personagem, com o nome de Júlio 
César, um homem urbano condenado a viver com a avó austera, que perde o emprego e a namorada e 
que deambula pela cidade, perseguido pela angústia e por um desejo de vingança, despojado de todas 
as suas referências. A peça resulta do conflito interno deste homem e da sua (ausência de) relação com 
as trinta personagens que o cercam. 
Testando os limites da gramática teatral, Lucas Pires, afasta-se de um texto realista, para se aproximar 
de uma sequência cinematográfica. “Com uma estrutura que nos remete, em parte, para o cinema e 
para a ideia de montagem, Arranha-Céus tematiza explicitamente, em várias cenas, esse cruzamento 
de registos discursivos, criando situações em que as personagens se articulam directamente com o 
cinema” (João Carneiro, “Entre a terra e os céus”, in Expresso, “Cartaz”, 13 de Novembro, 1999, p. 23). 
98 Este efeito constitui uma alusão a Richard Wagner que, num processo de inversão, iluminava os espaços 
fora da cena durante os espectáculos realizados no Bayreuth Festspielhaus (1876).
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vimento de todos os presentes, predispondo-os para a diluição da dicotomia 
palco/sala. A colocação de duas filas de cadeiras idênticas às da plateia, no palco, 
acentua a diluição dessa dicotomia e a pretensa fusão dos espaços. Deste modo, 
a cenografia evoca ao mesmo tempo, que o mundo é um teatro transformando 
os espectadores em actores.
Por sua vez, em Turismo Infinito (2007)99, tal como em Fausto. Fernando. 
 Fragmentos. (1988)100, a partir de Fernando Pessoa, o dispositivo cénico subverte 
as regras da própria sala e envolve simultaneamente aproximação e distancia-
mento em relação aos espectadores, pelo modo como concentra e expande a 
noção de espaço101. A aproximação sucede com a expansão da cenografia para 
99 Turismo Infinito, de António M. Feijó, a partir de textos de Fernando Pessoa, com encenação de 
Ricardo Pais e cenografia de Manuel Aires Mateus, estreou no dia 7 de Dezembro 2007, no Teatro 
Nacional São João, no Porto. 
100 Para Ricardo Pais, Fausto. Fernando. Fragmentos., é o trabalho que melhor sintetiza a articulação da 
encenação com a intervenção cenográfica: “Porque é o objecto mais elaborado cenograficamente (é a 
melhor cenografia de António Lagarto). É o objecto mais estapafúrdio e ao mesmo tempo é o objecto 
mais sintético. Fausto. Fernando. Fragmentos. tinha um texto não acional que necessitava, realmente, 
de ancorar numa metáfora forte para funcionar: a metáfora do estúdio de rádio, que metaforizava em 
si próprio uma outra coisa, que continha inúmeras realidades – [o facto de] poder alargar-se até se 
transformar numa nave perdida no próprio espaço mental, foi determinante na criação do objecto em 
que o corpo, espaço, voz, som e imagem eram uma só coisa!” (Ricardo Pais, “Conversa com Ricardo 
Pais”, op. cit., p. 189).
101 Cf. Maria Helena Serôdio, “A Propósito de Fausto. Fernando. Fragmentos. no Teatro Nacional”, 
in Vértice, 13 de Abril, 1989, pp. 105-107.
7. Turismo Infinito,
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além da boca de cena, possibilitando uma forte relação entre intérpretes e espec-
tadores. O distanciamento é expresso pela perspectiva acelerada, que acentua a 
noção de profundidade e dilata os limites do espaço teatral, explorando a ilusão 
de prolongamento infinito102.
A aproximação dos espectadores à acção, implícita nestas cenografias, é algo 
que decorre dos pressupostos da encenação e simultaneamente constitui uma 
referência à deformação perspéctica do cenário de Vicenzo Scamozzi (1585) no 
Teatro Olímpico de Vicenza, de Andrea di Palladio103. 
Como refere Jorge Louraço Figueira, “o dispositivo cénico de Turismo Infi-
nito suga o olhar do espectador de tal modo que, por sua vez, o vermelho e 
dourado do Teatro São João está domesticado”104. Um pavimento rampeado 
e um tecto inclinado (funcionando como espelhos um do outro) desenham 
uma espécie de “cunha no espaço e no tempo do palco. A sala torna-se um 
portal sideral para a constelação de poemas de Pessoa”105. Esta estrutura, por 
um lado, pela sua força invasiva, extravasa a área do palco e projecta-se na 
plateia e, por outro, anula-se pelo facto de ser pintada a negro. É simultane-
amente, “expectante e total”106. 
Paradoxalmente, depois de Fausto. Fernando. Fragmento., este é o trabalho em 
que Ricardo Pais leva mais longe a exploração das regras do teatro à italiana, 
manipulando as potencialidades ilusionistas da caixa de palco e a incontornável 
perspectiva frontal, para enfatizar o efeito de profundidade associado ao alonga-
mento virtual do eixo horizontal.
102 Cf. João Paulo Sousa, “Os Corpos das Palavras”, in revista Obscena, n.º 8, Dezembro de 2007/Janeiro 
de 2008, p. 102, www.revistaobscena.com.
103 Atrás do scaenae frons semelhante ao teatro clássico romano desenhado pelo arquitecto Andrea di 
Palladio (n. 1508 – m. 1580), o arquitecto Vicenzo Scamozzi (n. 1552 – m. 1616) constrói em 1585 a 
representação tridimensional de uma cidade em perspectiva. A cenografia desta cidade representa as 
7 ruas de Tebas, local para a encenação da tragédia Rei Édipo, e que viria a estar na origem do chamado 
teatro à italiana.
104 Jorge Louraço Figueira, “Eis a cabeça de Fernando Pessoa”, in Público, “P2”, 16 de Dezembro, 2007, 
p. 12.
105 Idem, ibidem, p. 12.
106 Manuel Aires Mateus, “Uma nova geometria do espaço vazio, Conversa entre João Mendes Ribeiro e 
Manuel Aires Mateus sobre o dispositivo cénico de Turismo Infinito”, in programa de Turismo Infinito, 
Teatro Nacional São João, Porto, 2007, p. 20.
8 e 9. Fausto. Fernando. 
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Todavia, um dos trabalhos de Ricardo Pais que melhor equaciona os limites da 
representação é a encenação de Hamlet, programada para o Teatro Nacional São 
João107. Embora nunca tenha chegado a ser exibida, a peça constituía uma espécie 
de retrato do trabalho do próprio encenador. “O Hamlet estava sempre sentado na 
mesa do encenador, na plateia, e só ia ao palco (…) em alguns momentos mais críti-
cos, (…) os solilóquios eram todos feitos na plateia e o público nem sequer o via muito 
bem. Esta ideia servia, de facto, o conceito do encerramento de um ciclo grande de 
reflexões sobre o teatro, (…) expondo a máquina de uma outra maneira, trazendo 
os actores para o meio das pessoas. Logo que estas entravam, o teatro estava todo 
sonorizado, o Fantasma passava pelo meio das pessoas no intervalo. Havia uma 
espécie de intermingling um bocado “disneylândico”, [em que se] explorava toda 
a dinâmica do palco, subpalco e teia com micro-câmaras de monição directa”108.
No entanto se, por um lado, o trabalho de Ricardo Pais se inclui num panorama 
de referências contemporâneas, enquadrado pelas circunstâncias institucionais 
nas quais é produzido, por outro, dificilmente se pode negligenciar na sua activi-
dade uma pulsação eminentemente experimental. Ricardo Pais refere que antes 
de dirigir o Teatro Nacional São João, as suas encenações tinham um vinco acen-
tuadamente autoral. Após assumir a direcção do teatro, adaptou uma postura 
mais reservada, investindo menos, enquanto autor, na encenação. A esse propó-
sito refere que, embora tivesse consciência da importância fulcral da “transmis-
são da realidade de cada texto, [intimidava-o] utilizar o palco do Teatro Nacional 
S. João como laboratório das [suas próprias] experiências”109. 
Seguindo o caminho traçado por Brecht, contra o ilusionismo teatral, destaca-
-se uma linha de intervenção, nomeadamente entre encenadores contemporâ-
neos operando em teatros à italiana, que visa rebater o efeito de disfarce e ilusão 
proporcionado pela máquina de cena setecentista, para, pelo contrário, expor os 
mecanismos e os meios de produção teatral.
Esta tendência implica, frequentemente, uma opção pela cena aberta, deixando 
os bastidores visíveis, que surge da vontade de não iludir o espectador, mas antes, 
de estimular livremente o seu imaginário. Envolve o conceito de distanciamento, 
enunciado por Brecht, como forma de explicitar as dinâmicas da representação e 
evidenciar os contrastes entre o dentro e fora da acção, ou entre o espaço mutável 
e efémero da cenografia e a imobilidade da estrutura arquitectónica que a acolhe. 
A cena aberta permite configurar espaços híbridos, intersticiais (entre o edifí-
cio teatral e o espaço da representação, traduzido na cenografia) e, nessa medida, 
representa uma alternativa à matriz dominante do teatro à italiana baseada no 
desenvolvimento dos bastidores; uma inversão da organização hierárquica e 
 codificada dos espaços do teatro e da sua relação com o público. 
107 Esta peça não chegou, no entanto, a ser apresentada em virtude da demissão do director do teatro.
108 Ricardo Pais, “Hermenêutica Dramatúrgica: Hamlet. Tradução. Versão para cena. Encenação”, con-
versa de Ricardo Pais com António M. Feijó, moderada por Fernando Vilas-Boas e editada por João Luís 
Pereira, realizada no Salão Nobre do Teatro Nacional São João em Fevereiro de 2002, op. cit.
109 Idem, “Ricardo Pais: Caminhos de Um Franco-Atirador/O Teatro a Norte”, entrevistado por Alexandra 
Melo, op. cit., pp. 6-9.
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A grande questão do palco à italiana, que ainda hoje permanece, é justamente 
a de esconder para surpreender. Porém, a surpresa pode surgir precisamente da 
revelação de recursos cénicos que, regra geral, estão ocultos. Neste sentido, o 
recurso à cena aberta não reflecte necessariamente a limitação visual herdada 
da perspectiva renascentista, na compreensão do objecto teatral, mas apela à 
ilusão, uma ilusão que revisita as convenções e os mecanismos históricos do 
 disfarce no teatro.
No espectáculo Berenice (2005) de Jean Racine110, encenado por Carlos Pimenta, 
há uma reconfiguração do palco que estabelece novos termos para a acção, dei-
xando à vista do público os bastidores, onde os actores aguardam a sua entrada 
em cena. Os actores nunca abandonam o palco, mesmo quando as personagens 
não actuam111. Sentados de costas uns para os outros num banco comum, assistem 
ao desempenho dos restantes elementos do elenco, aguardando a sua vez para 
entrar em cena. O espectáculo é construído como uma sequência de takes de 
cinema, em que se exibe o esqueleto da peça.
O chão em rampa define a área de representação e, simultaneamente, o espaço 
de bastidores, sublinhando a ambiguidade entre a encenação e a realidade. Ao 
tornar visível o espaço dos bastidores e ao revelar os movimentos dos actores nas 
110 Berenice, de Jean Racine (1639-1699), com encenação de Carlos Pimenta, estreou no dia 21 de Abril 
de 2005, no Teatro Nacional D. Maria II, em Lisboa. Este texto foi representado publicamente pela 
primeira vez em 1670, no Hotel de Bourgogne em Paris, quase ao mesmo tempo em que se estreava 
Tito e Berenice, de Corneille.
Berenice é uma tragédia simples que representa o conflito entre o dever de estado e o amor: Tito ama 
Berenice, rainha da Palestina. Uma vez imperador, Tito tem de renunciar a Berenice, pois Roma não 
aceita uma rainha para imperatriz. Entretanto, Antíoco, rei de Comagena e confidente de Berenice, 
vê-se obrigado a calar o seu amor pela rainha, enquanto esta pensa casar com Tito, e a renunciar a ele, 
após a separação. Esta simplicidade, do ponto de vista da realização cénica é um dos traços caracte-
rísticos da escrita de Racine. A simplicidade da acção faz desta peça “uma tragédia sobre quase nada”. 
O amor derrotado de Berenice é de um despojamento sufocante, que afirma a inutilidade do “sacrifício 
sublime” perante a ambição do poder (Carlos Pimenta, s/ título, in programa de Berenice, Lisboa, Teatro 
Nacional D. Maria II, 2005, s/p.).
111 No espectáculo Berenice (Março 2005, Casa d’Os Dias da Água, em Lisboa) encenado pelo grupo 
belga, STAN, para além da presença permanente dos actores em palco, foi abolida de uma forma mais 
radical a fronteira entre palco e plateia. Os espectadores sentavam-se em bancos espalhados no espaço 
da representação permitindo, deste modo, aos actores circularem por entre os espectadores e falarem 
quase ao seu ouvido.
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entradas e saídas de cena, contrariam-se deliberadamente as regras do teatro 
à italiana. Assume-se, perante o espectador, a transmutação dos actores em per-
sonagens e a integração dos bastidores no espaço de representação para traduzir 
a importância que assumem os movimentos das personagens na tragédia, nunca 
deixando a cena vazia e “expondo-os na sua dimensão de executantes de um 
dever”112. O gesto de delimitar e integrar, em simultâneo, os territórios da repre-
sentação e do real, sublinha a ideia que o teatro é um mundo dentro do mundo, 
criando uma espécie de dupla representação. Está-se perante um território em 
que se expõe o conflito entre o fictício e o concreto, entre a encenação e a reali-
dade, a permanência e a transitoriedade.
Por outro lado, neste espectáculo, há uma reformulação da caixa de palco à ita-
liana, que pressupõe, como na prática de Vsevolod Meyerhold113, a aproximação 
do espectador ao actor, a partir da representação processada na linha do proscé-
nio, à boca de cena. Esta restrição do espaço da acção é reforçada por uma parede 
que delimita a zona de proscénio. 
Apesar do carácter monumental do cenário, o espaço cénico é concebido à 
escala do actor, sublinhando a sua presença em palco e criando uma relação 
íntima, de proximidade, com o espectador. Esta proximidade permite apreender 
a cena na sua totalidade, com clara percepção das vozes, gestos e expressão 
 corporal e facial dos actores. 
Também nos espectáculos de Giorgio Strehler114, realizados em finais dos anos 
40 no Piccolo Teatro de Milão, a introdução de técnicas cinematográfica na utili-
zação das luzes e na forma de trabalhar o espaço, aproximando a tela do fundo 
ao proscénio, visa concentrar a atenção do público no actor.
No sentido oposto, nos espectáculos The Beggar’s Opera, em português A Ópera 
do Mendigo (2005), de John Gay/Britten115 e A Ópera dos Três Vinténs (2005) de 
Brecht/Weill116, uma construção em profundidade contribui para a destruição do 
112 Tiago Bartolomeu Costa, “O melhor anjo”, http://omelhoranjo.blogspot.com/2005/06/majestosa-
tristeza-ano-no-tnsj-fitei.html
113 Vsevolod Meyerhold (1874-1940), actor e encenador que integra o movimento construtivista russo.
114 Em 1947, Giorgio Strehler funda o Piccolo Teatro de Milão, criando o seu próprio atelier cenográfico. 
Com a ajuda do arquitecto e cenógrafo Gianni Ratto, transforma a sala e o palco do teatro preexistente. 
Strehler reivindica a necessidade de uma beleza plástica da cena, e reorganizando os signos e as formas 
teatrais segundo as regras de um humanismo reinante. A sua obra de reteatralização faz renascer a 
grande tradição da cenografia italiana.
115 The Beggar’ Opera de John Gay/Benjamin Britten, com encenação de João Lourenço e direcção 
musical de João Paulo Santos, estreou no dia 25 de Fevereiro de 2005, na Sala Azul do Teatro Aberto, 
em Lisboa.
Em vez dos deuses e heróis da Antiguidade Clássica, temas caros à opera barroca, o poeta e dramaturgo 
Jonh Gay concebe nesta obra de 1728, uma incursão, pela mão de um Mendigo (narrador), nos antros 
do crime da cidade de Londres no século XVIII.
Inteligente e divertida sátira à política e à corrupção, mas também à ópera séria italiana, The Beggar’s 
Opera (A Ópera do Mendigo) converteu-se no exemplo paradigmático da Ballade Opera inglesa 
(género que combina diálogos falados com canções) e num êxito notável com repercussões até hoje. 
Foi objecto de recriações tão célebres como A Ópera dos Três Vinténs, de Brecht/Weill (Berlim, 1928), 
ou a recomposição efectuada por Britten em 1948.
116 A Ópera dos Três Vinténs de Bertolt Brecht e Kurt Weill, encenada por João Lourenço, com direcção 
musical de João Paulo Santos, estreou no dia 8 de Junho de 2005, na Sala Azul do Teatro Aberto, em Lisboa.
A Ópera dos Três Vinténs (1928), de Brecht, constitui uma adaptação do texto inglês The Beggar’s Opera; 
conta com a colaboração de Elisabeth Hauptmann e usa na orquestração letras de canções de Kurt 
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carácter bidimensional da cena  ilusionista à italiana. Numa clara alusão às expe-
riências teatrais do início do século XX, nomeadamente ao Teatro Total (1927) de 
Walter Gropius e Erwin  Piscator117, cria-se uma extensão do palco sobre a plateia, 
envolvendo a orquestra com um conjunto de passerelles que proporcionam um 
aumento espacial da cena. Subvertendo as regras formais e compositivas do pró-
prio teatro118, o dis positivo cénico encerra os conceitos de aproximação e distan-
ciamento defendidos por Brecht e rompe com o arco de proscénio, permitindo 
uma continuidade espacial entre o palco e a sala, que acentua a proximidade 
entre actores e público. O distanciamento deve-se ao efeito de profundidade 
gerado com a dilatação do espaço da representação. Com a extensão do espaço 
de representação para além da caixa de palco reinventa-se o conceito do espaço 
cénico, alterando a relação entre o palco e a plateia. Esta relação é reforçada pelo 
uso de materiais semitransparentes, deixando os bastidores à vista do público.
Weill. Embora o enredo original desta peça se situe em Londres do início do século XIX, Brecht situa a 
acção um século mais tarde. Esta ópera constitui uma denúncia às contradições economicas e sociais 
de uma sociedade burguesa que, em vez de viver sobre a moral, vive dela. Usa os preceitos morais para 
fins amorais. Brecht pretende, com esta proposta didáctica, parodiar a ópera romântica burguesa e 
transformá-la, de entretenimento, num órgão de informação.
117 Como resposta às exigências dramatúrgicas do encenador Erwin Piscator o Teatro Total é projectado 
em 1927 pelo arquitecto Walter Gropius (1883-1969). A sua arquitectura é determinada em função 
da acção cénica. Gropius projecta um auditório para 2000 pessoas em anfiteatro, capaz de adoptar 
diferentes tipologias de espaço teatrais, como o círculo, o anfiteatro e o teatro à italiana. Este Teatro 
Total para além de reinventar os espaços cénicos da história da arquitectura teatral, cria novos espa-
ços, como os corredores laterais e passerelles, onde também se pode desenrolar a acção dramática, 
envolvendo os espectadores.
Adoptando uma forma elíptica, este espaço teatral visava oferecer várias possibilidades de relação 
cena/público, constituindo-se não como uma forma finita, mas como uma máquina teatral conversível 
consoante as encenações, aliando assim o gosto pela mecanização que caracteriza o teatro de Piscator 
ao pensamento arquitectónico, que dominava as experiências na Bauhaus.
Importa assinalar que este projecto se insere na concepção de teatro político de Piscator, onde pretende 
evitar a separação entre a cena e o espectador. Esta proposta de Teatro Total de Gropius, reflexo da 
sua ideia de teatro enquanto arte para o povo – onde não existe separação entre a cena (arte) e a sala 
(real) contem, essencialmente os mesmos ideais da Bauhaus e da Arte Moderna, na medida em que 
questiona a relação entre a arte e a vida.
O Teatro Total, apesar de nunca ter sido construído (por razões financeiras), viria a influenciar as 
experiências levadas a cabo noutros edifícios de teatro, na tentativa de criar uma forma arquitectónica 
disponível para diferentes tipologias de espaço cénico. 
118 Também aqui o dispositivo cénico se aproxima das ideias de Brecht. Num dos seus escritos o drama-
turgo refere que “nada deve ser imutável aos olhos do arquitecto cénico. (…) Nem a localização, nem 
a utilização habitual do palco. Cumprida essa função, ele é um verdadeiro arquitecto cénico” (Bertolt 
Brecht, citado por Mateus Bertone da Silva, in Lina Bo Bardi, Arquitetura Cênica, Universidade de São 
Paulo, São Paulo, 2004, p. 64).
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Por seu turno, em Entradas de Palhaços (2000), a partir de textos de Hélène 
 Parmelin119, encenado por António Pires, as novas fronteiras da representação defi-
nem-se através da dramaturgia. O cenário consiste na representação dos  bastidores 
de um circo e funciona como elemento de fronteira entre o espaço do circo ima-
ginário, que está para lá do cenário, e a plateia “real”. Deste modo, é concedida ao 
espectador a possibilidade de penetrar no mundo íntimo dos bastidores e de ima-
ginar o espaço da representação como o oposto do lugar onde se encontra. Não 
se trata, contudo, de recriar fielmente os bastidores do circo, mas de sentir a fami-
liaridade e a estranheza que, em teatro, o palhaço inspira na sua oscilação entre 
o rir e o chorar. Constituído por um objecto único que acomoda os vários cama-
rins mínimos, o cenário funciona como barreira ficcional entre os palhaços e o 
circo. Paradoxalmente, é no interior dos camarins que as acções e as actividades 
dos palhaços ganham maior relevância.
5.2. do teatro à italiana ao teatro arena
Ainda dentro da categoria dos teatros à italiana, com todos os preceitos e 
 convenções de um espaço determinista e solidamente codificado, verificam-se 
todavia intervenções que procuram reinterpretar ou subverter esses códigos e 
acomodar espaços alternativos para a representação. Trata-se de intervenções 
motivadas pelo desejo de extravasar o confinamento do palco e a relação frontal, 
estática com a plateia, com o observador.
Nesse sentido configuram-se distintas vias que caracterizam, por exemplo, 
a permuta ou partilha de lugares entre público e actores, como por exemplo, as 
peças Grupo de Vanguarda (1991), de Vicente Sanches120, e Punch and Judy (2002), 
119 Entrada de Palhaços, a partir de Hélène Parmelin, com encenação de António Pires, estreou no dia 
20 de Dezembro de 2000, no Teatro Nacional São João, no Porto.
120 Grupo de Vanguarda, de Vicente Sanches, com encenação de Ricardo Pais, estreou no dia 31 de 
Março de 1991, no Teatro Académico de Gil Vicente, em Coimbra.
Grupo de Vanguarda, escrito em 1989, é uma peça sobre o próprio teatro. Trata-se de uma peça que 
questiona a verdade do teatro e subverte as leis rigorosas do palco à italiana, diluindo os actores no 
13. Entradas de Palhaços,
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de Harrison Birtwistle121, encenados por Ricardo Pais e José Wallenstein, que 
baseiam as suas experiências artísticas num confronto com a arquitectura 
 preexistente.
Em Grupo de Vanguarda, o encenador pretende explorar as potencialidades 
expressivas da linguagem cénica, apresentando este espectáculo como uma 
 reflexão sobre o próprio teatro, em que são subvertidas as regras de utilização 
do espaço arquitectónico e a relação palco/espectador. Grupo de Vanguarda 
colectivo, tornando-os em suposto público. (Cf. Cristina Peres, “Grupo de Vanguarda”, in SE7E, 29 de 
Maio, 1991, p. 22). Como noutros textos do dramaturgo Vicente Sanches, por exemplo, O Passado e 
Presente e A Birra do Morto, esta peça oscila entre a seriedade e irrisão absoluta, questionando a sepa-
ração entre realidade e ficção.
121 Punch and Judy, de Harrison Birtwistle, com encenação de José Walenstein e direcção musical de 
Stephen Asbury, estreou no dia 19 de Setembro de 2002, no Teatro Nacional São João, no Porto. 
Punch and Judy tem como base a tradicional e homónima peça de teatro de fantoches e é considerada 
um dos clássicos do reportório operático do século XX.
Harrison Birtwistle (n. 1934) é um dos mais importantes compositores ingleses do pós-II Guerra e 
aquele que, dentro da chamada Escola de Manchester (onde também militava Peter Maxwell Davies), 
durante a década de 50, mais fez por quebrar a tradição pastoral inglesa e aproximar a criação musical 
no seu país da que então se fazia na Europa continental, representada por figuras como Pierre Boulez, 
Karlheinz Stockhausen, Iannis Xenakis ou Luigi Nono. 
Este Punch and Judy, uma ópera de câmara em um acto sobre um libreto de Stephen Pruslin, extremou 
posições aquando da sua estreia, a 8 de Junho de 1968, no quadro do Festival de Aldeburgh (fundado 
e dirigido por Benjamin Britten), no Reino Unido, certame do qual partiu a encomenda a Birtwistle. 
O nonsense e a commedia dell’arte aliam-se a uma perversidade – frequentemente de conotações 
sexuais – violência e crueldade gratuitas (Punch é um facínora libidinoso que comete nada menos 
que quatro assassínios durante a ópera), que fazem desta obra um espectáculo perturbador que cau-
sou, na altura, uma ruptura acerba com a tradição lírica inglesa de que Benjamim Britten era o mais 
destacado epígono. 
A ópera Punch and Judy desenvolve-se a partir do imaginário infantil, fértil em antagonismos emo-
tivos, aventuras temporais e universos paralelos. Punch inicia uma dramática demanda em busca 
da sua amada Pretty Polly. Pelo caminho vai assassinando o Médico, o Advogado, Judy e qualquer 
ser que se cruze com as suas intenções. Preso entre o Céu e o Inferno, Punch ergue-se com ironia 
e dramatismo, num ambiente onde a tragédia se veste de comédia e o imaginário infantil renasce 
sobre as sonoridades compostas por Pruslin. Todavia, o objectivo de Birtwistle nunca foi escrever 
uma ópera infantil que representasse fielmente a tradição, mas sim, como refere o autor, “uma obra 
que possibilitasse a um auditório de adultos tornar a experimentar, durante a actuação, a vividez, 
das emoções da infância”. 
No plano da estrutura, tanto o sofisticado libreto de Pruslin, descrito por Auden como “um dos mais 
extraordinários e originais do século XX, como a música que Birtwistle lhe dedicou, se afastam do 
conceito da ópera tradicional para se converter num drama estilizado, uma espécie de ritual quase 
indecifrável. Com esse objectivo recorre-se a estruturas dramáticas igualmente estilizadas, como a 
tragédia grega, a ópera barroca ou as Paixões de Bach. Num artigo sobre a ópera contemporânea, 
Gabriel Josipovici descreveu a obra como “um drama grego em roupagem de fantoches populares”. 
O comentário refere-se não só à presença do Corifeu, ou chefe de coro da tragédia grega, mas também 
ao facto do sentido da obra ultrapassar as limitações das fontes originais. Segundo Pruslin, a ideia era 
encontrar “um ponto de generalização das óperas conhecidas que configurasse uma ópera-matriz 
que, embora escrita depois de todas elas, desse a ilusão de ter sido escrita antes”. O resultado é uma 
complexa estrutura de cerca de cem números fechados (árias, duetos, corais, hinos, danças, rapsódias, 
serenatas, música de viagem e procissão, etc.), que se encadeiam entre si. Birtwistle adopta igualmente 
um procedimento barroco face à sua música, no sentido que cada um dos números ilustra um senti-
mento musical distinto – da violência mais agressiva (por exemplo o Grito de Guerra de Punch) e ao 
mais tocante lirismo (a Ária de Judy), passando por uma série de estádios intermédios. Fornece assim 
o adequado complemento ao mundo teatral estilizado pelo libreto de Pruslin, no qual as fraquezas e 
emoções humanas são exageradas, ao ponto de atingirem a mais surreal caricatura. 
Punch and Judy afasta-se da ópera tradicional também pelos seus efectivos: um pequeno elenco, no 
qual a maior parte dos cantores se desdobra em duas personagens, e uma orquestra de câmara, mas 
capaz de grandes efeitos e a quem destina uma orquestração incisiva. A obra testemunha igualmente 
o interesse de Birtwistle por um tipo de teatro musical de carácter não narrativo que atinge o seu auge 
em The Mask of Orpheus (1973-75).
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assume como “tema central explícito a indagação acerca do que distingue o tea-
tro da literatura e das outras artes, e até que ponto de ruptura é possível ou dese-
jável manter a ilusão teatral junto dos espectadores”122. Nesse sentido, Ricardo 
Pais toma o próprio edifício teatral como território de acção, invertendo o espaço 
da representação e situando tanto a acção como os espectadores no espaço do 
palco, tornando-os personagens da peça de Vicente Sanches. A enfatizar este 
efeito de confinamento e a partilha compulsiva de um espaço comum, a cortina 
de ferro permanece encerrada durante a actuação. Como refere Paulo Eduardo 
Carvalho, neste espectáculo, “grande parte do trabalho cenográfico consistiu em 
acompanhar a inversão tradicional dos espaços de representação”123, permitindo 
ao espectador olhar para si próprio como estando no centro do acontecimento. 
Nas palavras da crítica de teatro Eugénia Vasques, uma “plateia vazia responde 
como um absurdo espelho revelador ao público colocado sobre o palco, uma 
outra artimanha do espectáculo que, deste modo, constrói, talvez melhor que 
o texto, uma estratégia de mise en abîme das várias componentes do teatro 
(espaço, actor, público) que sistematicamente se duplicam”124. Prescindindo do 
“plinto” do palco, os escassos objectos cénicos unem-se ao espaço real em que 
se move o espectador, declarando que a sua identidade física não é distinta da 
dos outros objectos que formam o quotidiano.
Do mesmo modo, na ópera Punch and Judy, o encenador José Wallenstein 
inverte o espaço cénico: o público é convidado a ocupar o palco, numa bancada 
única especialmente construída para o efeito, enquanto os músicos e cantores se 
movem pela plateia, tribuna e camarotes, socorrendo-se de escadas complemen-
tares – verticais ou em escadaria – para ligar estes espaços. 
A inversão do lugar da representação125 ocorre em consonância com a ópera 
de Pruslin e Birtwistle, que joga com as referências ao próprio teatro, reflectindo 
sobre o jogo da verdade e da mentira e sobre a mecânica do edifício teatral. Este 
122 António Augusto Barros, “Como diria Vicente Sanches”, in Expresso, “Revista”, 8 de Junho, 1991, p. 104.
123 Paulo Eduardo Carvalho, op. cit., p. 169. 
124 Eugénia Vasques, “Recordações da Casa dos Estudantes”, in Expresso, “Revista”, 8 de Junho, 1991, 
p. 103.
125 O teatro invertido sublinha também uma outra alteração, desta vez, temática: o epílogo da peça 
avisa para o equívoco que a percorre, o de ter sido anunciada como uma tragédia e se ter revelado 
comédia pura.
14 e 15. Ausência; 
Paisagem Urbana e Social, 
“show Must go on”,
de pedro Medeiros, teatro 
Académico de gil Vicente, 
Coimbra, 2005
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“teatro invertido”126, proposto por Wallenstein, permite diferentes planos de 
acção, entre os quais se movimenta o mundo dos vivos e dos mortos, do real e 
do fantasmagórico, tratando-os como um jogo de disfarce e revelação: uma 
espécie de exercício de inversões, tal como acontece com a posição dos próprios 
espectadores.
Com a acção a decorrer no espaço tradicionalmente ocupado pela plateia e a 
instalação do público no palco, a totalidade da sala é integrada no espaço cénico. 
Nesse sentido, a cenografia segue os propósitos da encenação (gestos teatrais 
simples, adereços minimais e proximidade com o público) e comporta poucos 
elementos; aproveita sobretudo a própria arquitectura da sala em forma de 
 ferradura127, agora integrada na cena, permitindo aos espectadores redescobri-la 
de outra forma. A cenografia é construída em relação estreita com o espaço de 
teatro e consiste num cilindro-totem giratório que domina o centro do palco; ao 
fundo, à esquerda um praticável elevado representa o Altar da Forca e, à direita, 
um alçapão, simboliza o cadafalso onde as vítimas da sanha assassina de Punch-
-Judy permanecem, dando corpo ao coro. Por fim, uma esfera onde se projectam 
imagens vídeo, paira sobre os intérpretes, rodeada pelos olhares dos Sátiros que 
se penduram nos camarotes, reforçando a configuração em arena do espaço 
de representação. 
Como refere Fernando C. Lapa, o espectáculo é “potenciado por uma plateia 
transformada em palco, tirando partido do (…) cenário que resulta de o especta-
dor assistir à ópera sentado no palco. À palavra pela palavra (do libreto) corres-
ponde logicamente o teatro pelo teatro (da encenação), numa economia de meios 
em que a composição plástica e a estilização desempenham um papel fundamen-
tal no desenho dos espaços e na coreografia dos movimentos”128. 
Numa aproximação às ideias de Richard Wagner, traduzidas formalmente no 
Festipielhaus em Bayreuth129, na peça Punch and Judy pretende-se questionar e 
126 Sub-título utilizado por Cristina Fernandes, “A Visão do Encenador”, in Público, “Mil Folhas”, 14 de 
Setembro, 2002, p. 18.
127 Esta sala é projectada por Marques da Silva, que influenciado pela sua formação na École des Beaux- 
-Arts de Paris reforçou o fascínio pelos “modelos franceses”, bem evidenciado na teatralização do espaço 
da sala. A sala, com planta em forma de ferradura, contém quatro ordens de camarotes, entre os quais 
os seis camarotes de boca, onde se situa o camarote real, à direita da cena e à altura do primeiro andar.
128 Fernando C. Lapa, “A magia de um espectáculo desconcertante”, in Público, 22 de Setembro, 2002, p. 45.
129 A fusão entre sala e o palco, fazendo do teatro o próprio “palco”, aproxima-se inequivocamente dos 
ideais de Richard Wagner traduzidos na concepção do teatro de Bayreuth.
16 e 17. Punch andJudy,
de Harrison birtwistle, 
encenação de José
Wallenstein, porto, 2002
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ultrapassar os limites do teatro à italiana, a disposição tradicional da sala do 
 Teatro Nacional São João. A encenação procura recriar totalmente o espaço tea-
tral, com a recuperação do espaço do teatro clássico e a anulação do arco de pros-
cénio, onde o público, colocado num espaço democrático (sem a distribuição 
hierárquica de lugares do teatro à italiana) se aproxima do espectáculo teatral.
Esta fusão entre a sala e o palco, transformando um teatro histórico, de raiz 
italiana num anfiteatro wagneriano, tem na tetralogia O Anel do Nibelungo do 
próprio Richard Wagner130, encenado por Graham Vick, em 2006-2007, para o 
Teatro Nacional de São Carlos, um exemplo paradigmático. A encenação segue 
os desígnios wagnerianos de ultrapassar os limites do teatro à italiana e trans-
formar a plateia numa arena, de forma a ressuscitar a democratização do espec-
táculo idealizada por Wagner e construir uma relação da cena com o edifício131. 
Também aqui, se invertem as posições entre o palco e a plateia. No entanto, 
Graham vai mais longe ao contestar o paradigma frontal da relação palco/pla-
teia, colocando o espaço cénico no centro da sala, com visibilidade de 360 graus. 
Esta configuração aproxima-se do Grosses Schauspielhaus concebido por Hans 
Poelzig132 em 1919, onde se cruzam diferentes modelos de espaço teatral como 
o teatro à italiana, o grego ou o teatro em arena. 
No caso de O Anel do Nibelungo, uma plataforma em madeira que recobre total-
mente o espaço da sala do Teatro de São Carlos, deitando por terra a sua organi-
zação hierárquica, herança do século XVIII133. Com este gesto de Graham Vick e 
Timothy O’Brien (cenógrafo e figurinista), subverte-se a lógica hierárquica da 
 distribuição de lugares no Teatro. A relação do camarote real com a cena é alte-
rada, perdendo a situação privilegiada de visibilidade, audição e representativi-
dade de que desfrutou durante inúmeras gerações. Os músicos, que habitual-
mente ocupam o fosso de orquestra, são deslocados para o extremo oposto ao 
palco, no fundo da plateia, que por sua vez acolhe o espaço de representação. 
130 Richard Wagner estreou O Anel do Nibelungo em 1876, depois de o compositor alemão ter conseguido 
construir o Teatro de Bayreuth, para representar a sua tetralogia: O Ouro do Reno, A Valquíria, Siegfried 
e O Crepúsculo dos Deuses, inspiradas em mitos germânicos. Em Lisboa, no Teatro de São Carlos, O Anel 
do Nibelungo estreia-se pela primeira vez em 1909, seguindo-se nova tetralogia em 1948-49, a terceira 
em 1975-1976, tendo a última sido apresentada no início dos anos oitenta (Cf. Isabel Salema, “São Carlos 
vira teatro ao contrário para mostrar toda a tetralogia de Wagner”, in Público, 10 de Maio, 2006, p. 24).
131 Graham Vick é um dos encenadores de ópera contemporâneos que defende a democratização deste 
género artístico. Nesse sentido, tem deslocado a ópera do seu espaço convencional, para lugares do 
quotidiano, encenando O Anel do Nibelungo de Wagner, ou o Wozzeck de Alban Berg, ou O Regresso 
de Ulisses, em bairros pobres, em tendas e fábricas abandonadas, em ringues de patinagem ou em 
escolas.
132 Grosses Shauspielhaus é o primeiro grande teatro moderno assente no modelo do teatro arena. Foi 
construído em 1919 segundo projecto do arquitecto expressionista Hans Poelzig. Tem capacidade para 
3000 pessoas, distribuídas por uma bancada em hemiciclo que rodeia uma plataforma central. Esta 
sala contempla a possibilidade de constituir uma cena frontal, à italiana, através da deslocação dos 
espectadores para a parte central da sala. 
133 No século XVIII, o teatro é já um hábito burguês e numa oferta variada, de acordo com os vários 
estratos da sociedade, o teatro, os ballets e, principalmente, a ópera, instituem-se na vida pública. No 
final do período barroco já se constroem teatros com um “palco” central, oposto ao palco de actuação, 
em resposta ao anseio da burguesia ascendente de se exibir. A ida ao teatro torna-se cada vez mais 
um espectáculo social, em que o edifício teatral é o cenário dos espectadores que actuam na vida real. 
É um espectáculo duplo, o do imaginário, em cena, e o da vida social, em toda a sua teatralidade, no 
desfilar pelo edifício e na sala de espectáculo.
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O público é distribuído pelo palco num anfiteatro provisório e pelos camarotes, 
alterando a percepção da sala à italiana, que se assemelha agora a um teatro de 
arena, onde os espectadores se inserem passivamente na cena, como figurantes. 
Ao aproximar-se da tipologia ensaiada por Wagner, rejeita-se a forma em ferra-
dura do teatro à italiana, privilegiando-se uma disposição que garante a percep-
ção sem obstáculos e um ponto de vista democrático para todos os membros da 
assistência134. A assistência forma um círculo que rodeia a acção, remetendo sim-
bolicamente para a forma do próprio Anel135.
Graham Vick apresenta duas razões para a construção de um anfiteatro grego 
no interior de um teatro do século XVIII: por um lado, a ideia de edifício-museu, 
associada à “ópera como montra”, onde se exibem os novos rituais sociais de uma 
burguesia abastada, modelo que o encenador quer quebrar. Por outro lado, o 
ensejo de democratização do espectáculo, com a possibilidade de qualquer espec-
tador fruir dele “num espaço partilhado por todos”136. E acrescenta, referindo-se 
à subversão do espaço tradicional do Teatro de São Carlos, que as “instituições 
134 Cf. Martin Bloom, op. cit., p. 75.
135 A este propósito, Jorge Calado refere que “um anel é, por definição, circular, sem princípio nem fim”. 
E acrescenta, referindo-se ao espaço cénico deste espectáculo: “este é o mais redondo (aliás, elíptico 
– a forma da sala) que conheço” (Jorge Calado, “A genial simplicidade”, in Expresso, “Actual”, 3 de Junho, 
2006, p. 26).
136 Graham Vick, citado por Luciana Leiderfarb, “A saga do ouro: o São Carlos transforma-se em anfi-
teatro grego para O Anel”, in Expresso, “Actual”, 27 de Maio, 2006, p. 54.
19 e 20. O Anel
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culturais devem ter a coragem da inovação, não só da inovação artística, mas 
 também a interacção com a sociedade. É muito importante preservar uma pin-
tura, uma escultura, etc., mas o caso das artes performativas é diferente. A música 
só existe quando é interpretada, o teatro só existe na experiência concreta do 
palco, trata-se de experiências partilhadas. Temos de olhar para as instituições 
culturais como entidades vivas, que respiram”137.
A transformação de um teatro oitocentista num teatro arena, foi retomada 
por Peter Brook, em 1974, com a ocupação de um antigo teatro em Bouffes du 
Nord, nos arredores de Paris, onde viria a trabalhar permanentemente. Brook 
elimina o desnível entre o palco e a sala, unificando-os e deslocando o centro 
de gravidade para a sala. Para isso constrói um novo praticável, onde reposi-
ciona os  bancos e a disposição dos espectadores, em redor do espaço central 
da representação, para assim, aproximá-los da acção. Também aqui a arquitec-
tura do edifício, acaba por funcionar como um cenário fixo, presente em todos 
os espectáculos.
Em Calderón (1978), de Pier Paolo Pasolini138, encenado por Luca Ronconi139 
e cenografia da arquitecta Gae Aulenti, anula o desnível entre a plateia e o palco 
do Teatro Metastacio140 através da construção de um praticável contínuo, esten-
dendo o espaço de representação à área ocupada pela plateia. Como refere 
Aulenti, neste espectáculo o lugar da acção é o “espaço da burguesia, organi-
zado como um círculo marcado por dois eixos perpendiculares”141. Esta inversão 
137 Idem, citado por Cristina Fernandes, “Sou contra qualquer tipo de elitismo”, in Público, “Mil Folhas”, 
27 de Maio, 2007, p. 18. 
138 A peça Calderón de Pier Paolo Pasolini, com encenação de Luca Ronconi, cenografia de Gae Aulenti 
e figurinos de Gian Maurizio Fercioni, estreou a 29 de Abril de 1978, no Teatro Metastacio, em Prato, 
na Toscana. 
139 Luca Ronconi (n. 1933, Susa, Tunísia), actor, cenógrafo e encenador italiano, diplomado pela 
Academia de Arte Dramática dirigida por Silvio d’Amico. Luca Ronconi, desde o fim dos anos 60, 
abandona o tradicional palco à italiana, para trabalhar em espaços não convencionais, entregando-se 
a expe riências diversas. Entre estas, destaca-se a procura de uma estrutura plástica muito forte da 
cena, como, por exemplo, na peça Ricardo III de Shakespeare, em 1968, espectáculo que conta com 
a colaboração do escultor Mario Ceroli. O ano a seguir, à célebre encenação de Orlando Furioso, de 
L’Arioste (1969), questiona a separação palco/plateia englobando os espectadores no seio da acção 
dramática. Ronconi partilha a seguir as suas ideias com o escultor Arnaldo Pomodoro ou Pier Luigi 
Pizzi, onde o trabalho é fortemente influenciado pela arquitectura. Mais tarde, em 1974, trabalha 
com a arquitecta Gae Aulenti, cujo trabalho se inscreve nas experiências arquitectónicas dominadas 
por uma linguagem pós-moderna. O êxito dos seus espectáculos dão à luz um trabalho teatral expe-
rimental graças ao Laboratoro di Progettazione Teatrale de Prato, numa pequena cidade da Toscana, 
perto de Florença. Luca Ronconi reúne um grupo de trabalho que, de 1976 a 1979, explora siste-
maticamente a linguagem teatral, porém com um interesse menor sobre a realização de espectá-
culos do que sobre o projecto, a discussão crítica e o conjunto das perguntas teóricas em torno de 
um espectáculo. Com Gae Aulenti, durante os três anos de Laboratoro di Progettazione Teatrale de 
Prato, o teatro como instrumento de comunicação é explorado através de um aprofundamento 
conceptual e uma procura arquitectónica, plástica e estrutural, que joga sobre a memória cultural 
da tradição ocidental.
140 O Teatro Metastacio foi construído no século XIX, mantendo-se fiel à tradicional concepção do teatro 
à italiana, segundo os preceitos e códigos da época, onde a especificidade e estrutura da sala e espaços 
adjacentes que o compõem, fazem antever a hierarquia social da sociedade burguesa do século XIX. 
A consequência é a subversão da estrutura física do teatro, onde a sua função social deixa de pertencer 
ao domínio dramatúrgico para integrar o acontecimento social que aí tem lugar. 
141 Gae Aulenti, citada por Giovanni Lista, op. cit., p. 298.
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Paolo Pasolini, encenação 
de Luca Ronconi,
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do lugar da acção serve para implicar o corpo do espectador no espaço físico e 
simbólico do espectáculo. Subvertendo a estrutura física do teatro à italiana, 
Gae Aulenti redirecciona a dimensão social do teatro, no sentido de um novo 
conceito de teatralidadade, que implica uma maior participação do espectador 
no acto teatral.
5.3. Espaços não-convencionais 
Durante a segunda metade do século XX, após a experiência de Adolphe Appia142 
no Festspielhaus de Hellerau143, outras formas de edifícios teatrais foram tentadas, 
no sentido de aproximar o espectador da cena, traduzindo o papel crescente da 
consciência sociológica da contribuição do espectador na própria obra teatral, 
segundo a teoria da estética da recepção. 
A estética da recepção examina o ponto de vista do espectador e os factores que 
preparam a recepção correcta ou equívoca da obra, como o seu horizonte de 
expectativa cultural ou ideológica; a série de obras que precederem o texto e a 
representação em causa; o modo de percepção, distanciado ou emotivo; ou vín-
culo entre o mundo ficcional e o mundo real do espectador144. Hans-Robert Jauss 
é um dos autores que melhor sintetiza esta definição de experiência estética e 
hermética literária, ao colocar-se do lado do receptor e do seu prazer estético145. 
Jauss propõe uma tipologia dos modos de identificação, cobrindo o conjunto das 
reacções possíveis do espectador, desde a simples participação associativa até ao 
142 Adolphe Appia (n. 1862, Genebra – m. 1928, Nyon), teórico, encenador e cenógrafo suíço.
143 Em 1911, iniciou-se a construção do Festspielhaus de Hellerau. Este edifício era o resultado dos 
esforços comuns de Appia, Jaques-Dalcroze e Heinrich Tessenow. Esta nova forma de espaço teatral é 
a consequência arquitectónica da nova concepção da cena associada à ideia da plasticidade dos corpos 
em movimento, como espaço integrado, sem nenhuma barreira entre os intérpretes e os espectadores, 
o palco e a sala. Constitui uma resposta arquitectónica ao espaço rítmico de Appia, fundado no reconhe-
cimento do movimento do corpo enquanto realidade própria.
144 Patrice Pavis, op. cit., p. 146.
145 Ver Hans-Robert Jauss, in Ästhetische Erfahrung und Literarische Hermeneutick, Munique, Fink Verlag, 
1977. Tradução em francês: Pour une Esthétique de la Réception, Paris, Gallimard, 1978.
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distanciamento irónico. Segundo Patrice Pavis146, em função dos novos  “horizontes 
de espera”147 preconizados por Jauss na sua teoria da estética da recepção, os estu-
dos teatrais reequacionaram o ponto de vista do receptor148, dando a máxima 
importância à preparação do espectador e às suas experiências prévias. “Trata-se 
de formalizar essa experiência passada, de descrevê-la comparando-a com a 
experiência actual, de confrontar os pontos comuns e de julgar a originalidade 
da nova experiência”149. Finalmente, esta experiência deve também ter em conta 
a análise da obra representada, a sua estrutura e, sobretudo, a maneira como ela 
antecipa o modo de recepção.
Esta nova experiência apoia-se, conforme designa a filósofa Marie-José  Mondzain, 
no questionar (“mise en crise”) do lugar do espectador (“mise en place”) no 
espaço/tempo da representação150. 
Segundo Ricardo Pais, nesta ruptura com a noção tradicional da sala de espec-
táculos, “o que está em causa não é tanto a noção de cenografia, mas a noção 
de sala, e portanto, a relação público-objecto teatral. Pretender-se-ia uma espé-
cie de democratização do acto teatral, em que o jogo volumétrico ou o desenho 
de corpos e objectos no espaço não fosse totalitário, isto é, não impusesse a 
sua ilusão na totalidade; onde a diferença de ângulos de visão permitisse des- 
dramatizar a autonomia absoluta do objecto da ilusão. O próprio facto de se 
ver o actor de vários lados, condicionaria, determinantemente, a própria visão 
do corpo, que deixa de ser um corpo que se protege no escuro e cria os seus 
próprios ângulos e passa a ser um corpo exposto de todos os lados”151. A tenta-
tiva de criar a ilusão perfeita, de penetrar na realidade vivencial dos corpos, 
“vem na esteira da revisão de vários modelos cenográficos mundiais históricos, 
mas também vem de uma leitura intensiva do corpo nos pontos de vista que o 
cinema faz”152.
A tipologia de edifício teatral mais comum actualmente é o teatro de uso múl-
tiplo, internacionalmente conhecido como black-box (caixa preta), que se afasta 
dos dispositivos técnicos e arquitectónicos perenes e imutáveis. Este tipo de 
espaço teatral retoma algumas das ideias preconizadas por Oskar Schlemmer 
146 Patrice Pavis é professor na área teatral da Universidade de Paris, VIII, e autor de Confluences. Le 
Dialogue des Cultures dans les Spectacles Contemporains (1992) e L’ Analyse des Spectacles (1996), 
entre outras obras e estudos sobre o teatro intercultural, a teoria dramática e a encenação contem-
porânea.
147 Conceito fundamental para Hans-Robert Jauss, o “horizonte de espera”, consiste na confluência dos 
conhecimentos que o espectador tem sobre o estado da sociedade, sobre o género teatral e dos seus 
interesses de momento. Ao descrever o espectáculo, deve-se equacionar o sistema de espera, obser-
vando a influência que ele exerce sobre o que realmente é entendido (Cf. Patrice Pavis, in A Análise dos 
Espectáculos, trad. Sérgio Sálvia Coelho, São Paulo, Editora Perspectiva, 2005, p. 251). 
148 Ver Patrice Pavis, in Voix et Images de la Scène. Pour une Sémiologie de la Réception, Lille, Presses 
Universitaires de Lille, 1985, pp. 233-293.
149 Idem, in A Análise dos Espectáculos, trad. de Sérgio Sálvia Coelho, São Paulo, Editora Perspectiva, 
2005, p. 252.
150 Ver “Mais, où vont les spectateurs?”, in Mouvement, “Dossier/scénographie”, n.º 32, Paris, Janeiro/ 
/Fevereiro 2005, pp. 91-103.
151 Ricardo Pais, Conversa com Ricardo Pais, op. cit., p. 174.
152 Idem, ibidem.
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para o espaço cénico da Bauhaus153. Segundo Oskar Schlemmer e o espírito da 
Bauhaus, a cena perfeita tem lugar num palco de uma absoluta precisão geomé-
trica, que reúna todas as técnicas possíveis: um palco móvel, giratório, com 
 elevadores, etc. Na Bauhaus, o espaço cénico faz parte de um conjunto arquitec-
tónico, criado como organismo móvel e transformável, capaz de produzir cons-
truções espaciais distintas, cujo Teatro Total, projectado em 1927 por Walter 
 Gropius com Erwin Piscator, constitui o paradigma154. 
Segundo o novo modelo de espaço teatral, o teatro multifuncional, oposto ao 
modelo clássico, verifica-se o descentramento da cena e da plateia, isto é, dos 
lugares de representação e de recepção. Por um lado, tal como na cena da 
Bauhaus, o deslocamento do fazer teatral, face à sua tradição técnica e semió-
tica, coloca actor e espectador numa nova relação e, por outro, este novo con-
ceito de representação afasta-se da tentativa de reprodução da realidade através 
da ilusão teatral155.
Os teatros de uso múltiplo constituem espaços alternativos, experimentais, que 
tomam a sala como o território da acção, por inteiro, utilizando-a das mais varia-
das formas. Um pavimento e um tecto técnico total (urdimento e teia) proporcio-
nam a mutabilidade do espaço, alterando integralmente a relação do espectador 
com a cena. 
O paradigma do teatro de cena integral é a sala da Companhia de Teatro 
Schaubühne em Berlim. O edifício originalmente concebido como Cinema 
 Universum, por Enrik Mendehlson, em 1927, foi transformado em 1975, sob a 
direcção do encenador alemão Peter Stein, numa sala multifuncional156. 
153 Oskar Schlemmer (1888- 1943), cenógrafo, coreógrafo e pintor alemão, cria o Ballet Triádico em 1922. 
Ensina na Bauhaus onde desenvolve estudos artísticos e teóricos acerca do espaço teatral. Entendia 
que o espaço cénico ideal deveria ser uma estrutura arquitectónica concebida em largura, altura e 
profundidade, subtilmente determinada pela medida do corpo humano (Cf. Oskar Schlemmer, “La 
scène au Bauhaus”, in Théâtre et abstraction, trad. francesa de Éric Michaud, Lausanne, L’âge d’homme, 
1978, p. 43).
Schlemmer apresenta a arte da cena como uma questão de equilíbrio matemático, que procura nos 
seus espectáculos, através do jogo de cores e formas. A abstracção das suas obras baseia-se na busca 
do essencial e da unidade, de uma arte total que veicula o espiritual através da simplicidade. 
154 Os princípios advogados para a configuração do Teatro Total foram apenas parcialmente concre-
tizados por Gropius, no novo edifício da Bauhaus, em Dessau. Este projecto consiste num espaço 
cénico que se abre para dois lados: de um lado, uma sala de cento e cinquenta lugares e, do outro, a 
cantina da escola. Este espaço permite uma cena aberta de dois lados, com a colocação dos especta-
dores de ambos os flancos. O efeito da dupla abertura frontal, permitia escapar à caixa óptica tradi-
cional, conferindo ao centro uma maior importância e oferecendo novos pontos de vista (Cf. idem, 
ibidem, pp. 43-44).
155 Cf. Pedro Manuel, “Das palavras aos actos: Un teatre sense teatre”, in revista Obscena, n.º 6, Outubro 
2007, p. 92, www.revistaobscena.com.
156 No Teatro da Schaubühne, a sala é considerada uma cena contínua, onde a implantação da área de 
actuação e do auditório é variável. A localização dos lugares do público tem uma grande flexibilidade. 
A utilização de cadeiras montadas sobre praticáveis móveis hidráulicos, permite diferentes formas de 
organização do espaço cénico. No tecto, existe um piso técnico contínuo (teia), constituído por uma 
grelha metálica, que abrange toda a área da sala, onde são introduzidas peças de fixação que permitem 
a suspensão de painéis acústicos, cenários, ou dispositivos de iluminação, em qualquer ponto da sala. 
O volume, pode ser dividido em três salas, que podem ser utilizadas em conjunto ou separadamente, 
de forma alternada ou em simultâneo.
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Partindo de alguns princípios enunciados pelos mestres da Bauhaus e do 
espírito crítico relativamente à separação física entre o palco e a plateia nos 
auditórios derivados do modelo à italiana, o projecto de Peter Stein na 
Schaubühne, expressa o desejo de integrar o público e os artistas num espaço 
unificado e de adaptar esse espaço à exigências de cada produção. Em síntese, 
pretende criar uma estrutura homogénea e flexível157, dentro de um edifício 
perene, susceptível de acolher intervenções efémeras e transitórias. Como des-
creve Ricardo Pais, trata-se de um espaço “modulável no qual a perspectiva 
pode mudar em todos os momentos e o ângulo do olhar também; no qual é 
 possível des-hierarquizar o público e dar-lhes lugares diferentes de acção”158. 
Sem uma caracterização única, predefinida, a relação do palco com a plateia 
pode configurar soluções de tipo frontal, com proscénio, de tipo isabelino, em 
arena, de rua e outras159. Nesse sentido, tal como no Teatro Total, de Walter 
 Gropius, a tipologia do espectáculo não é determinada pelas características do 
edifício, mas está intimamente relacionada com as propostas de encenação e, 
consequentemente, de cenografia160.
Contrariamente ao teatro à italiana, o modelo contemporâneo da black-box, 
constitui a expressão da ausência de hierarquia do edifício teatral sobre o espec-
táculo. Elimina-se a hegemonia de um campo em relação ao outro, reconhecendo 
a articulação entre a arquitectura e o teatro, sem abdicar da sua individualidade. 
O Teatro do Bairro Alto, em Lisboa surge, em 1975, no período pós-revolucio-
nário português, como sede da companhia de Teatro da Cornucópia. Esta Com-
panhia elege como espaço de actuação um edifício não especificamente teatral, 
que se adapta ao carácter experimental dos seus espectáculos. 
Durante trinta anos, o Teatro da Cornucópia, tem experimentado várias con-
cepções do espaço cénico, que determinam diferentes formas de participação do 
público, desde a contemplativa até à integrativa. Nestas experiências podem-se 
identificar dois modelos de flexibilidade de cena, um funcional, referente à dra-
maturgia, o outro tipológico, relativo à configuração da cena. Em alguns espectá-
culos assume-se a tipologia do modelo frontal (à italiana) na relação palco/pla-
teia. Noutros modificam-se integralmente as relações do espectador com a cena, 
através da deslocação do palco e da plateia, assumindo o modelo isabelino, de 
arena, em passerelle, bifrontal, etc.
157 Esta flexibilidade não é entendida no sentido da polivalência, em que diversas funções podem ser 
absorvidas por distintos dispositivos, mas uma flexibilidade do próprio espaço, consoante o desenvol-
vimento de um processo de criação. Ou seja, coloca-se à arquitectura do edifício o desafio de, dentro 
da sua própria linguagem, incorporar as mudanças espaciais necessárias a cada projecto cénico. 
158 Ricardo Pais, Conversa com Ricardo Pais, op. cit., p. 175.
159 Cf. Gaelle Breton, op. cit., p. 64.
160 Nesse sentido, o encenador e o cenógrafo definem a tipologia de sala, em plena autonomia, face à 
arquitectura do edifício que serve de suporte ao espectáculo, organizando a relação público/actor, de 
modo particular para cada peça. Na linha do teórico e encenador Antoin Artaud (n. 1896,  Marselha 
– m. 1948, Ivry-sur-Seine), postula-se o conceito de que cada espectáculo estabelece, não só o seu 
espaço e o seu tempo, mas o seu lugar.
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O Teatro do Bairro Alto, ao contrário do Teatro da Shaubühne onde a mecânica 
permite a mutabilidade do espaço cénico, é constituído por um espaço único 
idêntico ao teatro isabelino, suprimindo-se o quadro de cena. Afasta-se, simulta-
neamente, da pesada mecânica cénica da Shaubühne e da caixa como máquina-
-de-ilusões do teatro à italiana, para construir um espaço despojado, marcada-
mente artesanal e de geometria variável. 
O Teatro da Cornucópia adopta, sob o ponto de vista da arquitectura cénica, a 
variante de uma tipologia pouco usada em Portugal: o teatro multiforme não 
mecanizado, ou seja, aquele que pressupõe flexibilidade concebida de maneira 
simples (numa escala manejável), fundada nas necessidades dos utentes e na 
especificidade da sua linguagem teatral. Contrariamente ao teatro à italiana, 
neste caso os princípios que regem os espectáculos, prendem-se essencialmente 
com proximidade, continuidade e informalidade. 
Palco e plateia são adaptáveis a diversos tipos de espectáculos. A plateia 
pode ser desmontada e fragmentada, criando uma cena isabelina ou em arena. 
Prevê-se, ainda, uma pequena caixa cénica para a hipótese de organização fron-
tal, assim como a extensão do urdimento a toda a área da sala. Este urdimento 
é contínuo e desenvolve-se imediatamente abaixo das vigas de betão. O acesso 
ao urdimento e a manipulação dos dispositivos técnicos são condicionados e 
fazem-se através de uma galeria técnica lateral, contínua, que permite alcançar 
todas as varas, dispostas transversalmente.
Nos espectáculos A List (1997), de Gertrude Stein161, e Morte de Romeu e Julieta 
(2005), a partir de William Shakespeare162, encenados por António Pires no  Teatro 
do Bairro Alto, as características não convencionais do Teatro, permitem romper 
161 A List, de Gertrude Stein, com encenação de António Pires, estreou no dia 6 de Fevereiro de 1997, 
no Teatro do Bairro Alto (Cornucópia), em Lisboa.
O texto experimental e radical, de Gertrude Stein, exibe um crescente interesse pelo valor semântico, 
material, sensual e não significante das palavras, tratando-as como objectos materiais. “Assumindo 
uma relação lúdica com a linguagem, desconstrói as convenções literárias e teatrais, experimen-
tando a descontinuidade, a fragmentação espacial e o som poético, mediante a repetição (…) de 
palavras, sons, gestos e situações, independentes de qualquer narrativa. A ausência de narrativa 
instala-se na repetição, reiteração e aliteração, tornando-se a chave do seu tipo de ficção. E, através 
da aplicação do conceito de presente contínuo, Gertrude Stein propõe personagens, basicamente 
passivas e desprovidas de vontade, concebidas como um dado e não como um desenvolvimento, 
numa acção minimal e circular, num constante retorno ao âmago do ser. As personagens de Stein 
existem num mundo sem unidade, fragmentado e descontínuo. Os detalhes reconhecíveis da 
leitura imediata da vida são excluí dos, para se dar visibilidade apenas à essência da personagem” 
(Rosa Coutinho Cabral, “A propósito de Gertrude Stein”, in programa de A List, Lisboa, Teatro da 
Cornucópia, 1997, s/p.).
O espectáculo A List é um jogo de palavras e de sons. Fragmentos de frases desordenadas/reorganizadas 
que, articuladas com os movimentos dos actores e a música, constituem a matéria fundamental de 
toda a sua construção. A List incita-nos, não a ler as palavras, mas a ver as imagens – uma espécie de 
anti-teatro mais próximo do desenvolvimento da dança, da música ou das artes plásticas.
162 O espectáculo Morte de Romeu e Julieta, a partir de William Shakespeare, com encenação de António 
Pires, estreou no dia 18 de Janeiro de 2005, no Teatro do Bairro Alto, em Lisboa. 
A partir de um autor clássico pretende-se enunciar um trabalho de carácter experimental, onde a 
renovação da linguagem cénica serviu a pesquisa da contemporaneidade do texto.
Esta adaptação de Romeu e Julieta consiste numa sequência de quadros em que se conta a história 
tal como Shakespeare a desenhou, não na sua totalidade, mas recorrendo aos momentos mais 
importantes do texto original. Neste espectáculo, o texto de Shakespeare funciona como base e 
fio condutor de uma história, à qual são acrescentados comentários e reflexões sobre a acção em 
cena, como se fossem notas à margem no texto clássico original. Estes comentários, que resultam, 
66 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
a fronteira do próprio palco e os limites da representação. Sem abandonar o 
modelo de cena frontal, nestes projectos confronta-se o convencionalismo dos 
formatos com o questionamento metódico da relação entre plateia e cena, para 
pôr em causa aquilo que de tradicional resiste nesta troca. A redefinição do papel 
dos actores e do lugar do espectador está ao serviço de uma ideia artística. Que-
brando a tendência do teatro à italiana de distanciamento face ao palco, subli-
nha-se a ligação do palco à sala, numa clara unidade entre estes dois espaços.
Numa sala não convencional (sem a tradicional marcação da boca de cena), 
tenta-se anular a separação física entre actores e espectadores, considerando o 
palco e a plateia como lugar único de acção. Em consonância com as propostas 
de Jerzy Grotowski163, explora-se uma comunicação directa entre o espectador e o 
espectáculo ou o actor, de modo que o primeiro, colocado no seio da acção, seja 
envolvido por ela. Esta proximidade, explorada pelos jogos de luz e pela contínua 
transgressão do espaço do público pelos intérpretes, atribui ao público o lugar da 
ribalta, oferecendo-lhe a oportunidade de se analisar na sua própria natureza.
Em A List uma rampa junto ao proscénio dilui a barreira entre palco e sala, 
ampliando o espaço da acção. Com este gesto, o desnivelamento entre a plateia 
e o palco é integrado no desenho do espaço cénico, motivando a construção de 
mais duas rampas – uma no fundo do palco e outra unindo o proscénio ao pano 
de fundo. Estas rampas delimitam o território da acção e definem o percurso da 
bailarina (do fundo de palco até à plateia), que assinala o tempo de duração do 
espectáculo. 
A encenação de António Pires para o espectáculo Morte de Romeu e Julieta 
procura integrar a singularidade do Teatro da Cornucópia, a natureza da sua 
construção e os condicionalismos da arquitectura, enquanto estímulo para a 
tanto em substituição de alguns diálogos, como em sobreposição a estes, surgem sob a forma de 
imagens audiovisuais.
A notória transgressão e deslocação do texto é validada pelo trabalho do encenador, que mantém 
a consistência dramatúrgica da proposta até ao final, explorando materiais, objectos e dispositivo 
cénico, com actores que emprestam um corpo expressivo e uma fisicalidade exuberante à construção 
do espectáculo – sem medo das palavras nem da emoção. 
163 Jerzy Grotowski (n. 1933, Rzeszow, Polónia – m. 1999, Pontedera, Itália), encenador e teórico fundador 
do Teatro Laboratório (1962-1985) com Ludwig Flaszen.
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criação de um novo lugar. O espectáculo Morte de Romeu e Julieta centra-se no 
aprofundamento da relação espectador/actor, trabalhando um espaço único, 
vazio e neutro164. 
A tipologia do Teatro da Cornucópia – edifício armazém – sugere o tipo de 
representação e determina a organização do espaço cénico. Através da incor-
poração de elementos arquitectónicos no espaço cénico procura-se tirar par-
tido das suas qualidades específicas, de forma a explorar os seus limites e a sua 
geometria. Nesse sentido, a cenografia explora a profundidade do edifício e 
“ocupa o enormíssimo palco vazio, apenas com algumas cadeiras e três ecrãs 
nos quais são projectadas imagens de vídeo”165. No entanto, este espaço des-
pojado de artifício não deixa de ser um espaço de construção da ilusão em que 
os corpos dos actores se dão a ver sob inesperados ângulos. Como refere o crí-
tico de teatro Paulo Trindade, “esta ausência de objectos cénicos evidencia os 
corpos, acentuando, por vezes, uma presença fantasmagórica, quando, em para-
lelo com o ritmo normal da gestualidade dos actores que performam uma cena 
específica, outros arrastam-se com movimentos lentos. Todos os corpos são ins-
critos no espaço, aproveitando a sala na sua total extensão, sem esquecer os 
momentos de criação de uma cumplicidade com os espectadores, performando, 
para este efeito, muitas das cenas a uma enorme proximidade do público ou 
mesmo da plateia”166.
Em Morte de Romeu e Julieta a cenografia constitui uma espécie de projecto 
site-specific, onde o espaço imaginário do teatro é articulado com o espaço viven-
cial da arquitectura. Constitui um objecto cénico único e irrepetível, sujeito às 
circunstâncias e características do lugar, que define uma cartografia singular, cla-
ramente distinta dos espaços teatrais convencionais. A impossibilidade de repro-
duzir este espaço em qualquer outro momento, lugar ou circunstância, reforça a 
sua condição de efemeridade.
164 António Pires transformou o Teatro da Cornucópia num lugar esventrado, um lugar aparentemente 
despojado de artifícios cénicos, uma matéria-prima crua, habitada pelos corpos dos actores, onde a 
arquitectura se transforma em lugar cénico.
165 Paulo Trindade, “Os amores de Romeu”, in Público, 30 de Janeiro, 2005, p. 44.
166 Idem, ibidem, p. 44.
24. Morte de Romeu 
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Esta abordagem eminentemente arquitectónica da cenografia, com a fusão 
entre sala e palco, aproxima-se de alguns trabalhos de Josef Svoboda, em parti-
cular da cenografia para o espectáculo Rei Édipo, de Sophocle, desenvolvida em 
1963 para o teatro Nacional de Praga, também ele um teatro à italiana. 
Sem abandonar a rigidez do quadro de cena à italiana e a imposição de uma 
visão frontal, Svoboda procura, em Rei Édipo, restabelecer um equilíbrio entre a 
sala e o palco através de uma escadaria monumental que ocupa a totalidade da 
cena. A configuração desta escadaria, claramente referenciada nos cenários de 
Adolphe Appia, espelha em certa medida a plateia, diluindo, deste modo, a 
 barreira arquitectónica (e mental) entre os dois espaços.
No âmbito da manipulação das características arquitectónicas do espaço para 
consubstanciar uma intervenção artística destaca-se, no contexto português, as 
performances e instalações realizadas por André Guedes167. Nas suas interven-
ções de âmbito teatral, a utilização de dispositivos e elementos arquitectónicos 
prende-se com a dissolução das convenções associadas aos espaços de represen-
tação, nomeadamente, a transposição da barreira entre palco e plateia, de modo 
a alterar a percepção do espectador, levando-o a abandonar um papel meramente 
contemplativo e a tomar parte na acção. 
A cenografia concebida por André Guedes para o espectáculo Como Rebolar 
Alegremente Sobre um Vazio Interior (2001), da coreógrafa Vera Mantero168, con-
siste na reconfiguração simbólica do espaço do Grande Auditório da Fundação 
Calouste Gulbenkian através da reprodução, em palco, de elementos formais da 
sala. A replicação das janelas, parapeitos e outras marcas arquitectónicas do edi-
fício no espaço da cena, permite insinuar o prolongamento da sala para o palco 
167 André Guedes é Licenciado em Arquitectura pela Universidade Técnica de Lisboa e frequentou o 
Curso de Objectos de Design da Sociedade Nacional de Belas Artes. Tem desenvolvido trabalho em 
diversas áreas, como a instalação e a performance, a cenografia, a dança, o teatro ou a moda.
168 Coreografia de Vera Mantero, com cenários e figurinos de André Guedes, interpretada pelos bai-
larinos do Ballet Gulbenkian, teve a sua estreia em Março de 2001 no Grande Auditório da Fundação 
Calouste Gulbenkian, em Lisboa. 
25. Rei Édipo, de sophocle,
encenação de M. Machácek
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e anular a separação física entre os espaços, de modo a constituir um espaço de 
representação unitário que abrange (simbolicamente) toda a extensão do audi-
tório, incluindo a plateia. Integrando espaços e realidades adjacentes num todo 
unitário e contínuo, altera-se a percepção e o papel do espectador face ao acto 
performativo. Esta intenção é sublinhada pelos próprios figurinos, que consistem 
em reproduções fiéis das fardas dos funcionários da instituição. 
Conforme assinala João Fernandes169, os trabalhos de André Guedes constituem 
“uma excepção às convenções de uso [dos] espaços”, “uma alternativa subversiva 
das regras que caracterizam cada um desses lugares, transformados em situações 
(…) inesperadas”170.
Na peça A Dama do Mar (2008), de Henrik Ibsen171, encenado por Carlos Pimenta, 
procura-se anular o desnível entre o palco e plateia e o corte sugerido pelo arco 
de proscénio, construindo um praticável que prolonga o palco até à segunda 
plateia, reforçando a profundidade do Teatro Carlos Alberto. Com esta transfor-
mação, privilegia-se a proximidade física dos espectadores ao espaço da repre-
sentação. Este efeito é particularmente evidente na cena final, “jogada olhos nos 
olhos com o espectador, quando as personagens principais do drama são trazidas 
para a frente, sentadas em cadeiras banais”, tiradas dos bastidores, “numa versão 
cool de reality show. A encenação traz Ibsen para os dias de hoje, superando, de 
caminho, toda e qualquer resistência causada pelo hábito hertziano de teleno-
velas e reality shows”172. A acção perde o seu tom eloquente do início da peça, 
para assentar na realização mental das coisas do quotidiano. Assim, a experiên-
cia das personagens passa a coincidir com a experiência dos presentes na sala.
169 Crítico de arte e director do Museu de Arte Contemporânea de Serralves, Porto.
170 João Fernandes, “Outro museu: a evidência da alteridade no trabalho de André Guedes”, in catálogo 
da exposição André Guedes: outras árvores, outro interruptor, outro fumador e uma peça preparada, 
Porto, Fundação de Serralves, 2005, p. 9.
171 A Dama do Mar, de Henrik Ibsen, com encenação de Carlos Pimenta, para a sociedade de actores 
Ensemble, estreou no dia 9 de Maio de 2008, no Teatro Carlos Alberto, no Porto.
Conforme afirma Henrik Ibsen (1828-1906), autor de A Dama do Mar (1888), a peça nasce de um 
 fascínio pelo “poder magnético do mar” que limita, faz depender e age sobre a mente. (Henrik Ibsen, 
in The Lady from the Sea, and the Breakthrough in England, Stroud, Sutton, 2004, p. 431). 
172 Jorge Louraço Figueira, “Na cara do espectador”, in Público, “P2”, 27 de Maio, 2008, p. 11.
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Em Estudo para Ricardo III – Um Ensaio sobre o Poder (2003), de William Shakes-
peare173, do mesmo encenador, as dimensões reduzidas da sala Estúdio do Teatro 
D. Maria II, assim como a ausência da boca de cena e da marcação do espaço do 
palco, permitem “entrever uma possibilidade intimista na relação do actor com 
o público, que se sente implicado com o que acontece em cena, assumindo-se 
como uma espécie de confidente. Este aspecto é reforçado pelo cenário que se 
prolonga até à primeira fila, assim como pela total ocupação do espaço (pelo 
actor), que não evita a proximidade do público”174. De igual modo, a ideia de “ter-
reiro”, evocada na cenografia, aproxima-nos do teatro de rua; de um teatro aberto 
com piso de terra batida, sem uma conformação física da plateia. No mesmo sen-
tido funciona o desenho de luz, de Daniel Worm d’Assumpção, ao estabelecer 
uma forte relação com os espectadores nos momentos em que os projectores 
fazem incidir sobre eles um feixe de luz ou quando a sala é deixada completa-
mente na escuridão, ouvindo-se apenas a voz do actor. A cenografia de Estudo 
para Ricardo III define um espaço dividido obliquamente por percursos e cons-
truções distorcidas que, “na sua sugestão neo-romântica, acentua o carácter mar-
cial do enredo. [Cria-se] assim um movimento entre um triângulo visível, onde 
se representa, e um outro oculto, onde o actor muda de figurinos, [sublinhando] 
o carácter provisório da proposta”175. Dada a ausência da boca de cena, é o pró-
prio cenário que organiza o espaço, de modo a ocultar zonas de bastidores. 
173 Estudo para Ricardo III – Um Ensaio sobre o Poder, de William Shakespeare, com encenação de 
 Carlos Pimenta, estreou no dia 28 de Fevereiro 2003, na Sala Estúdio do Teatro Nacional D. Maria II, 
em Lisboa. 
A peça de Shakespeare, assim intitulada, foi traduzida por Luís Miguel Cintra, Adélia Silva Melo e 
Eduarda Dionísio, por ocasião da sua representação, em 1985, pelo Teatro da Cornucópia, surgindo 
agora sob a forma de um monólogo do protagonista, em que a tónica é colocada na deformação física 
e moral de Ricardo III.
174 Paulo Trindade, “Shakespeare a uma voz”, in Público, 22 de Março, 2003, p. 46.
175 Miguel-Pedro Quadrio, “Só pecando conhecemos Deus”, in Diário de Notícias, 15 de Março, 2003, 
p. 41.
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O mesmo encenador, no espectáculo Variações à Beira de um Lago (2008) de 
David Mamet176, quis que os actores entendessem o palco como um ringue de boxe 
e esta referência é determinante na concepção do espaço cénico177. 
O espectáculo foi apresentado na Sala Experimental do Teatro de Almada, que 
configura uma sala do tipo black-box, e nesse sentido, proporciona uma repre-
sentação teatral intimista, conforme, por exemplo, o modelo do Teatro Laborató-
rio de Grotowski, em Wroclaw178. O espaço de representação descreve uma forma 
circular e é totalmente envolvido por uma plateia reduzida, de 60 espectadores. 
176 Duck Variations (1972), ou como se adoptou para o português, Variações à Beira de um Lago, é uma 
peça da autoria do dramaturgo americano David Mamet, que estreou no dia 28 de Fevereiro de 2008, 
na Sala Experimental do Teatro Municipal de Almada, numa encenação e tradução de Carlos Pimenta.
Escrita nos primeiros anos da década de setenta em Variações à Beira de um Lago, Mamet trata temas 
universais e intemporais como as questões sociais e políticas inerentes à transição da vida profissional 
para a reforma.
Nesta peça, dois homens à beira de um lago especulam sobre a vida dos patos para descobrir metáforas 
sobre a organização social. George e Emil, observando os patos que nadam e voam no lago, discorrem 
sobre os hábitos destas aves. Curioso e irónico, porém, é o facto de estes homens não se conhecerem, 
nem saberem nada acerca de patos. Contudo, na tentativa de conduzir o pensamento a patamares mais 
elevados relacionados com a lei, a amizade, as relações sexuais ou a morte, acabam por voltar ao tema 
dos patos. Por isso, recorrem aos patos como metáfora e extensão da condição humana, expondo os 
seus ressentimentos e derramando as suas fragilidades.
“É uma peça muito simples”, escreveu David Mamet nas indicações cénicas. De facto, a própria situa-
ção inicial é um lugar-comum. Simples frases, praticamente nenhuma acção, mas um conjunto de 
implicações que desafiam qualquer tentativa de redução interpretativa.
177 Nas notas que Carlos Pimenta escreveu para Variações à Beira de um Lago, intituladas David Mamet 
– True and false e dirigidas a todos os intervenientes do espectáculo, incluindo os espectadores, pode 
ler-se: “O boxeur tem que lutar cada round de uma vez. O combate avança à medida que ele o ultra-
passa. O boxeur leva um plano simples e tem de agir no momento”. Neste caso, “o plano simples” é 
jogar a cena, uma de cada a vez.
178 Influenciado por Antonin Artaud (1896-1948), Grotowski dá prioridade ao trabalho do actor, criando 
um dispositivo próprio para cada espectáculo, no sentido de o aproximar do espectador. Grotowski 
prescinde da separação tradicional palco-plateia, criando um espaço único. Ao transformar o teatro 
num lugar vazio, permite uma maior investigação na relação directa e viva entre actor e espectador, 
podendo criar para cada peça o espaço necessário. Exemplo disso, é a encenação de Kordian (1962), 
com cenografia do arquitecto Jerzy Gurawski, onde a sala se transforma num corredor de um hospital 
psiquiátrico e os espectadores são dispostos por entre camas. Sentados nas camas, como que ocupando 
os lugares dos pacientes, os espectadores estão em estreia proximidade com os actores.
Os processos de Artaud e Grotowski levaram à abolição do paradigma teatral tradicional, com a redes-
coberta do corpo, a exacerbação das formas expressivas e o improviso. Ou, ainda, com a anulação 
da separação palco-plateia, o abandono da cenografia e dos adereços e o apelo à intervenção dos 
espectadores. As suas críticas ao teatro tradicional, interrogam de forma directa a ligação do teatro 
moderno ao edifício teatral. 
28. Variações à Beira
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A plateia, em forma de arena, cria uma perspectiva alargada sobre o espaço da 
representação, favorecendo uma proximidade e uma relação intimista com o 
objecto artístico. Neste espectáculo, o público não é colocado diante do quadro 
de cena, mas dentro dele, num espaço a-direcional, envolvido e participando do 
espaço cénico. Esta disposição física dos actores e espectadores não só visa esba-
ter a hierarquia das suas posições e do espaço da cena e da plateia, como inten-
sifica os processos de comunicação entre estes dois grupos179.
Segundo Maria José Fazenda: “a disposição circular é a que melhor aproxima 
os espectadores dos intérpretes, convidando-os não só a ver, mas também a par-
ticipar de forma mais activa, mesmo que esta participação se traduza apenas na 
vibração (no sentido da comunicação) corporal emanada da experiência senso-
rial e não em acção visível efectiva. E isto, pelo menos, por três razões principais. 
Em primeiro lugar, porque reduz o efeito de ilusão dos dispositivos (…) cénicos 
(luzes, [cenários] e outros efeitos). Em segundo lugar, porque intensifica a per-
cepção sensorial do espectáculo por parte do espectador, designadamente ao 
nível da visão (a proximidade favorece a visualização do pormenor), da cineste-
sia (o movimento mais próximo imagina-se mais facilmente no interior do corpo 
de quem assiste), da audição (a sonoridade produzida [pelas palavras e] pelo 
movimento do corpo no chão e de partes do corpo em contacto umas com as 
outras). Em terceiro lugar, valoriza as interpretações e leituras individuais da obra 
por parte do espectador, pois se o espectáculo pode ser visto a partir de várias 
perspectivas, o que necessariamente implica que outras sejam sacrificadas, isso 
significa que todos os pontos de vista são válidos”180.
Partindo da relação que o teatro arena inevitavelmente estabelece entre espec-
tador e objecto teatral, renunciando a caixa óptica como única categoria de 
 significação, procura-se a construção de um espectáculo que permita reconside-
rar o lugar do sujeito na sua relação com o objecto artístico produzido. 
A informalidade da sala experimental é reforçada pela suspensão das cadeiras 
da plateia na estrutura metálica que contorna o palco. Os espectadores sentados 
nas cadeiras, não tocam o chão; ficam, assim, pendurados, como uma interrupção 
fixada no cenário, onde se pressente algo não concluído. Do mesmo modo, o reves-
timento do chão da sala com chapas metálicas, “transformando-o num lago de alu-
mínio que por vezes se enrola, numa sugestão de bancos ou de ondas”181, evoca o 
lado inacabado do cenário. A cenografia reforça a ideia que o essencial não reside 
no resultado, na representação acabada, mas no processo e no efeito produzido.
A ideia da participação activa do público no espectáculo, é um tema prepon-
derante na actualidade e coincide com uma concepção menos hierarquizada da 
relação intérprete/público e com a cedência de maior liberdade a este último no 
que toca à participação no espectáculo. Neste contexto, o espectador é incitado 
179 Nesta configuração de espaço cénico é igualmente importante analisar de que maneira o público se 
vê a si mesmo, durante e entre a representação.
180 Maria José Fazenda, op. cit., p. 32.
181 João Carneiro, “Patos e homens”, in Expresso, “Actual”, 8 de Março, 2008, p. 37.
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a “participar na produção de sentidos da obra”182 através da sua percepção e/ou 
da sua participação física, efectiva, no espaço cénico.
Na peça À mesa (2006), de Claude Brumachon183, a participação do público no 
espectáculo é literal: os espectadores ocupam o espaço do palco e são parte inte-
grante da representação. Sentados ao longo de uma mesa circular que contorna 
todo o espaço do palco, os espectadores contracenam com os verdadeiros intér-
pretes que percorrem o espaço sobre a mesa e em torno dela. Se, por um lado, a 
caracterização do espaço cénico insinua uma situação de intimidade e de estreita 
proximidade entre performer e espectador, por outro, a mesa/praticável constitui 
uma barreira entre ambos e delimita precisamente o espaço de acção e o lugar 
consignado a cada interveniente. 
A “des-hierarquização do espaço”184 cénico e a permuta ou partilha de lugares 
entre público e intérpretes é também motivo de reflexão para o coreógrafo 
Rui Horta185. Nos seus trabalhos, a “des-hierarquização do espaço” projecta-se 
182 Maria José Fazenda, op. cit., p. 33.
183 O espectáculo À mesa, com coreografia de Claude Brumachon e cenografia de Jean-Jaques Bruma-
chon, estreou no dia 23 de Novembro de 2006, na cena nacional do Havre, em Volcan.
Em À mesa o público é, simultaneamente, espectador e parte integrante do espectáculo. À mesa constitui 
um exemplo da estreita articulação entre os dois elementos do espectáculo: a dança e a cenografia. 
O espaço do palco, onde bailarinos, espectadores e elementos cenográficos se encontram, é circun-
dado por uma gigantesca mesa que delimita a cena. Os bailarinos usam as mesas como palco e traçam 
tangentes aos espectadores, como quem explora o espaço à sua volta e os seus limites, construindo a 
ilusão de que a cena é mais pequena do que o espaço que eles ocupam. Os espectadores, envolvidos pela 
energia do movimento dos intérpretes, e partilhando com eles o mesmo espaço, sentem-se elementos 
activos e participativos do espectáculo. (Ver Rafael Magrou, “A table!”, in Techniques & Architecture, 
“Scénographie”, n.º 485, Paris, Agosto/Setembro 2006, pp. 28-30).
184 Expressão utilizada por Maria José Fazenda para classificar os espectáculos que deslocam o disposi-
tivo teatral do espaço dos teatros convencionais para espaços não teatrais ou de rua (Maria José Fazenda, 
op. cit., p. 32). A esse respeito, o dramaturgo francês Jean Jourdheuil evoca a “déterritorialisation” do 
espaço cénico como necessária para uma maior participação do espectador na acção teatral.
185 Rui Horta (n. 1957, Lisboa), coreógrafo que estudou parcialmente arquitectura e educação física. 
Durante vários anos, estudou, ensinou e foi intérprete em Nova Iorque. A fundação da Companhia 
de Dança de Lisboa (1984), a construção de uma consistente e premiada carreira internacional, a 
partir da Alemanha (onde foi director do S.O.A.P. dance theatre de Frankfurt), a criação, em 2000, da 
estrutura transdisciplinar O Espaço do Tempo (Montemor-o-Novo), constituem etapas marcantes do 
seu percurso de uma multifacetada personalidade (bailarino, coreógrafo, formador, gestor e agitador 
cultural), absolutamente central na definição e afirmação, aquém e além fronteiras, da dança con-
temporânea portuguesa.
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 sobretudo no lugar físico do palco, e envolve a subversão da relação entre espec-
tadores e intérpretes, a partir da mobilidade do público e de mecanismos que 
permitem questionar a perspectiva única e a máquina teatral oitocentista186. 
Isso é particularmente evidente na peça Scope (2007)187, onde Rui Horta se pro-
põe levar mais longe o tema da múltipla perspectiva188. Neste espectáculo, o diá-
logo entre um espaço preexistente e a instalação, associado à fusão sensorial per-
mitida pelas novas tecnologias digitais, envolve uma relação permanente e 
renovada de actor-espectador, criando múltiplas possibilidades de leitura da peça. 
Em Scope, o resultado é uma invulgar forma de relacionamento com o espectá-
culo, diversa do contexto de um palco tradicional, proporcionada pela mobilidade 
dos próprios espectadores e pelas múltiplas perspectivas do espaço, tal como sucede 
na peça Endless House (1999), do coreógrafo norte-americano William  Forsythe189. 
186 O trabalho de Rui Horta desenvolve-se numa crítica permanente à máquina teatral oitocentista, 
considerando-a “um território cheio de clichés que manipulam a percepção do espectador: as pessoas 
sentam-se, as luzes apagam-se, assiste-se ao espectáculo no mais completo anonimato, o que acontece 
em palco não incomoda o espectador” (Rui Horta citado por Inês Nadais, “Rui Horta, vai às últimas 
consequências”, in Público, “Y”, 16 de Setembro, 2005, p. 20). Rui Horta questiona a forma convencional 
de fazer teatro. Opondo-se à relação codificada entre público e performer, desloca o espectador para 
o centro do espectáculo, alterando a sua percepção do objecto artístico.
187 Scope, coreografia e espaço cénico de Rui Horta, adereços e figurinos de Luis Lacerda e Nuno Tomaz, 
foi apresentado no Centro Cultural de Belém, em Lisboa, a 23 de Novembro de 2007.
Scope situa-se no contexto das peças mais experimentais de Rui Horta, por oposição a outras em que 
o coreógrafo aborda de forma mais directa e claramente identificável a linguagem do corpo em movi-
mento, no sentido convencional, ainda que abstracto, e no contexto de um palco tradicional.
188 Em Pixel, SETUP e em particular em Scope, a sua quarta criação desde que há sete anos voltou a 
Portugal após uma longa estadia na Alemanha, Rui Horta fala sobre a percepção e a comunicação, 
a disciplina da subjectividade, sobre “perceber que temos que ter várias perspectivas sobre o mesmo 
dado e que isso é fundamental para a arte mas também para a vida” (Idem, citado por Vanessa Rato, 
“Rui Horta estreia-se no amor”, in Público, Ípsilon, 23 de Novembro de 2007, p. 44).
189 Endless House, de William Forsythe, é um espectáculo constituído por duas partes, onde se confron-
tam diferentes formas de participação do público: da contemplativa à integrativa. A primeira parte 
desenrola-se no palco, praticamente vazio, da Ópera de Frankfurt, e comporta apenas um mínimo de 
acções, sem lugar à dança. A segunda parte decorre num armazém desactivado, para o qual o público 
tem de se deslocar de Metro. Neste espaço (cénico) os espectadores podem vaguear livremente, cru-
zando-se com os bailarinos distribuídos pelos espaços do armazém. Para desfrutar integralmente do 
espectáculo, o público tem de abandonar a postura passiva que habitualmente lhe é atribuída e movi-
mentar-se sem reservas pelo espaço, participando do fluxo performativo do evento.
William Forsythe (n. 1949, Nova Iorque), depois de estudar dança na Jacksonville University e na 
Joffrey Ballet School, foi, em 1973, como bailarino, para o Ballet de Stuttgart. Mais tarde, para esta 
companhia, iniciou os seus trabalhos de coreografia, realizando Flore Subsimplici (1978) e Love Songs 
(1979). Em 1983, depois de coreografar a peça Gänge para o Ballet de Frankfurt, foi nomeado director 
desta companhia, cargo que ocupa até hoje. Os trabalhos de destaque realizados neste período foram, 
31. Scope, coreografia
de Rui Horta, Lisboa, 2007
ARqUitECtURA tEAtRAL E EspAço CéniCo – ConCEitos, dEfiniçõEs E tipoLogiAs 75
Segundo Tiago Bartolomeu Costa190, o coreógrafo Rui Horta traduz neste espec-
táculo o conceito de “heterotopias”, designado por Michel Foucault, criando “um 
espaço de ilusão que denuncia como ainda mais ilusório o espaço real e todos os 
lugares interiores nos quais a vida está dividida”191. É este o caminho que quer pro-
var quando convida os espectadores a subirem para o palco do Grande Auditório 
do Centro Cultural de Belém, introduzindo uma mudança de perspectiva. Divi-
dido em dois grupos, assinalados pelas cores, verde e roxa, o público dispõe-se em 
diferentes plateias consoante a cor que lhe é atribuída. “Os dois grupos de espec-
tadores funcionam como dois coros antagónicos, retaguardas dos respectivos 
intérpretes. Cada espectador é pois envolvido na construção do território cénico 
participando no ângulo espacial corporizado por Elisabeth Lambeck e Romeu 
Runa”192. Este dispositivo performativo destina-se a fracturar as perspectivas, 
sublinhando a ideia de que as verdades absolutas não existem e que a realidade 
depende sempre do ponto a partir do qual é olhada. 
Esta múltipla perspectiva da peça, é também acentuada pela integração das 
mais recentes tecnologias digitais nas artes performativas e pela modulação da 
luz, processo que se repete na peça Pixel.
Em Pixel (2001)193, Rui Horta constrói194 um estreito túnel, onde os espectado-
res e bailarinos se situam frente a frente, numa proximidade quase intimidatória, 
dada a dimensão reduzida do espaço195. Nesta peça um grande ecrã (de 4 por 
entre outros: Artifact (1984), Impressing the Czar (1988), Limb’s Theorem (1991), The Loss of Small Detail 
(1991), Alie/na(c)ion (1992), Eidos: Telos (1995), Endless House (1999) e Kammer/Kammer (2000).
190 Tiago Bartolomeu Costa tem publicado diversos artigos e ensaios nos domínios das artes cénicas e 
performativas. Actualmente é director da revista Obscena.
191 Michel Foucault, citado por Tiago Bartolomeu Costa, “Amor em tempos digitais”, in Público, “P2”, 
25 de Novembro de 2007, p. 12.
192 Daniel Tércio, “Os Ângulos dos Corpos”, in Expresso, “Actual”, 1 de Dezembro, 2007, p. 48.
193 Pixel, com coreografia, cenário e desenho de luz de Rui Horta, estreou no dia 18 de Setembro de 2001 
no ACARTE – Centro de Arte Moderna da Fundação Calouste Gulbenkian, em Lisboa. Este espectáculo 
foi premiado com o Prémio ACARTE/Madalena de Azeredo Perdigão 2001, tendo o Júri considerado que, 
com este trabalho, Rui Horta “alterou o cenário da dança contemporânea portuguesa” (Texto do Júri sobre 
o premiado: Rui Horta, programa de RHx4 – Rui Horta no Porto, Porto, Teatro Nacional São João, 2006, s/p).
194 O termo “construir” é aqui utilizado, intencionalmente, como verbo adequado ao relacionamento da 
dança com a arquitectura, perseguido pelo coreógrafo Rui Horta. 
195 Segundo Maria José Fazenda, o espaço de acção reduzido, constituído por uma caixa negra cortada 
por um ecrã móvel, que avança e recua em direcção aos espectadores, “faz lembrar o buraco estreito e 
profundo onde sobem e descem os elevadores, ou um túnel sem fim sonhado durante um sono inquieto” 
(Maria José Fazenda, “As imagens que reforçam os sentidos dos corpos”, in programa de RHx4 – Rui 
Horta no Porto, Porto, Teatro Nacional São João, 2006, s/p).
32, 33 e 34. Scope, 
coreografia de Rui Horta, 
Lisboa, 2007
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3 metros) move-se ao longo de um túnel de 17 metros, fechando completamente 
o horizonte do público. Este dispositivo, de geometria variável, recria um universo 
próprio, onde a relação de intimidade e a extrema proximidade entre especta dores 
e intérpretes é acentuada pelo número reduzido de pessoas que participam em 
cada espectáculo. 
Em Pixel, as condições da representação são condicionadas pela configuração 
do dispositivo cénico que proporciona diferentes efeitos de clausura, através de 
estreitamentos e obstáculos ao longo do seu percurso. Ou seja, toda a represen-
tação implica corporalmente cada espectador que é conduzido pelo movimento 
do dispositivo cénico, segundo um processo que, Meg Stuart196 define como “coreo-
grafia do público”197. Neste processo, Rui Horta, mostra a vontade de reduzir a 
distância entre o universo do espectáculo e o do quotidiano, veiculando um voca-
bulário formal que implica a reacção dinâmica do bailarino, mas igualmente do 
espectador. Sobressai, neste trabalho, uma interacção quase fenomenológica 
entre o corpo e o dispositivo cénico, num formato, que não é frontal e cinemas-
cópio, mas sim numa perspectiva de vários níveis sucedidos.
No caso de SETUP (2005)198, retoma-se novamente o tema da percepção no 
espaço teatral e da subversão da relação com o espectador, no sentido de expor 
questões de identidade, multiplicidade de pontos de vista e comunicação (ou a 
196 A coreógrafa Meg Stuart (n. 1965, Nova Orleães, EUA) ingressou na Universidade de Nova Iorque, 
onde obteve um BFA em dança. Entre 1986 e 1992 integrou a Randy Warshaw Dance Company, onde 
foi assistente de coreografia e desenvolveu os estudos do corpo que resultaram na sua primeira core-
ografia, Disfigure Study (1991). Em 1994, Meg Stuart fixa-se em Bruxelas juntamente com a sua com-
panhia, Damage Goods. A partir daí, a coreógrafa inicia uma pesquisa sobre a dança-instalação e 
sobre a relação da dança com as artes visuais, tendo trabalhado com artistas como Ann Hamilton, 
Gary Gill, Bruce Mau ou Lawrence Malstaf, entre outros. Meg Stuart pertence à nova geração de coreó-
grafos que procura uma relação da dança com o quotidiano, com a realidade urbana, social e política 
em que se vive. 
197 Cf. Meg Stuart, citada por Christophe Wavelet, “Un parcours cathartique”, in Mouvement, n.º 10, 
 “Doubler le budget de la culture?”, Paris, Outubro/Dezembro, 2000, pp. 42-47.
198 SETUP, com coreografia, cenário, desenho de luz e realização vídeo de Rui Horta, foi apresentado 
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falta dela). Para isso, Rui Horta recorre à reconfiguração do espaço cénico e, de 
novo, ao tema do túnel, desta feita, como uma box in a box, na forma de um 
 corredor que conduz os espectadores à cena, sem que estes tenham disso noção, 
até ao momento em que confluem no palco, envolto em cortinas, perante duas 
 bancadas colocadas frente a frente. Porém, estas bancadas não se revelam de ime-
diato; primeiro uma, manifestamente insuficiente para acomodar todos os espec-
tadores, e só depois a outra, velada pela cortina. Nesta deslocação através de um 
corredor até ao espaço da própria cena, os espectadores são impelidos a escolher 
um caminho e um lugar em cena. Iludidos pela aparente liberdade das suas deci-
sões e movimentos, são confrontados com embaraço da exibição pública, com o 
risco da exposição implícito nas suas acções, já que, como refere Montaigne, “todo 
o movimento nos descobre”199. A interpelação do público e o convite a olhar o 
palco sob uma nova perspectiva, funciona para Carla Fernandes, “como se as por-
tas da percepção se abrissem, num jogo de sensações, onde, desde há muito, a 
cortina de palco nos deixou de proteger”200. Nesse sentido o dispositivo cénico 
que recebe a peça, constitui um lugar de enganos e de permanente transforma-
ção, onde o espectador vai descobrindo, a cada instante, que a imagem cons truída 
do lugar onde se encontra, se modifica constantemente201. 
Como refere Rui Horta, em SETUP constrói-se um “espaço idiossincrático”, 
recusando “aceitar o espaço onde se inscreve a obra como algo de pré-definido 
e separado da mesma”202. 
A configuração do espaço de representação e posição dos espectadores face ao 
mesmo, são indissociáveis da questão da comunicação e da percepção no âmbito 
teatral, quer se trate de um teatro tradicional ou de um espaço não-convencional. 
199 Montaigne, citado por Marie de Brugerolle, “L’architecture commence avec le corps”, in Mouvement, 
n.º 10, “Doubler le budget de la culture?”, Paris, Outubro/Dezembro, 2000, p. 54.
200 Carla Fernandes, “Como se as portas da percepção se abrissem…”, in programa RHx4 – Rui Horta no 
Porto, Porto, Teatro Nacional São João, 2006, s/p.
201 “O público começa por ser conduzido através de um corredor para um espaço que é o da própria 
cena, mas que está demarcado por duas imensas cortinas e uma parede com um vídeo com uma cadeira 
suspensa. Corre-se a cortina do lado direito e aparece uma pequena bancada para onde o público se 
precipita. Os lugares são mais do que insuficientes, e os intérpretes põem ordem nas coisas, obrigando 
os que ficaram de pé a regressarem ao lugar de origem. Até que a cortina se abre do lugar oposto e uma 
outra bancada permite que todos ocupem o seu lugar” (Eduardo Prado Coelho, “Perto do coração”, 
in Público, 23 de Setembro, 2005, p. 7).
202 Rui Horta, “Espaço idiossincrático”, in programa RHx4 – Rui Horta no Porto, Porto, Teatro Nacional 
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A possibilidade do público circundar e mover-se em torno ou por entre espaço 
cénico, caracteriza tipologias de espectáculos particulares, marcadas por uma 
forte proximidade entre performers e espectadores. Nesse sentido, des-hierarqui-
zação dos espaços canonicamente consignados a cada uma das partes – público 
e intérpretes – com a disposição dos espectadores, em círculo ou semi-círculo, 
em torno do espaço da cena, podendo mesmo interceptá-la, assinala a equidis-
tância dos intervenientes (actores e público) e decreta a igualdade entre eles. 
A alteração da percepção a partir da disposição indeterminada dos espectado-
res face à cena, é um aspecto recorrente dos espectáculos em espaços não-con-
vencionais ou de rua e constitui um tema central no espectáculo Propriedade 
Pública (1998), coreografado por Olga Roriz203, onde a deslocação do dispositivo 
cénico de um edifício teatral tradicional para a rua, propicia e favorece a estreita 
relação entre espectadores e intérpretes204. 
Em Propriedade Pública o cenário é redimensionado em função de um novo 
enquadramento, conciliando espectadores e intérpretes numa única acção. 
O espaço cénico compreende o espaço público da rua e um dispositivo colocado 
perpendicularmente ao rio, sem qualquer barreira física entre público e bailari-
203 Olga Roriz (n. 1955, Viana do Castelo) inicia os seus estudos no campo da dança no Centro de Estudos de 
Bailado, no Teatro Nacional de São Carlos, nos anos sessenta. Frequenta a Escola de Dança do Conserva-
tório Nacional, na década de setenta. Ingressa, em 1976, no Ballet Gulbenkian, companhia de que se afas-
taria no início dos anos noventa para desenvolver o seu próprio trabalho, primeiro como autora na Com-
panhia de Dança de Lisboa (1992) e, depois, na sua própria companhia, a Companhia Olga Roriz (1995).
Na opinião da crítica de dança Maria José Fazenda, nos anos oitenta, Roriz revela-se com uma lin-
guagem própria, mais física, rigorosa e consequente, menos dada a intenções oníricas, mas próxima 
da realidade tangível. “Em Lágrimas (1983), expõe um movimento coreográfico novo no contexto 
português, expressivo da contradição, do conflito, da tensão, um movimento com peso, dirigido para 
a terra. Explora e desenvolve o seu estilo, tanto em obras de grupo, em que os coros adquirem uma 
força telúrica, de que são exemplos Terra do Norte (1985), As Troianas (1985) ou Treze Gestos de um 
Corpo (1987), como em solos de grande densidade expressiva, tais como Espaço Vazio (1986), Casta 
Diva (1986), Situações Goldberg (1990) ou Os Olhos de Gulay Cabbar (2000). Com os seus próprios 
bailarinos, já fora do Ballet Gulbenkian, constrói obras de grupo em que cada corpo é um solo, dimen-
são artística de que Propriedade Privada, um drama em coreografia, é um exemplo muitíssimo bem 
sucedido” (Maria José Fazenda, “Cosmogonia Olga Roriz”, in Obscena, revista de artes performativas, 
n.os 11-12, Abril-Maio de 2008, p. 57).
204 O espectáculo Propriedade Pública, de Olga Roriz, estreou no dia 12 de Setembro de 1998 na 
varanda do Teatro Camões, no Parque das Nações, no âmbito do projecto Danças Urbanas da Expo’98. 
 Propriedade Pública surge na sequência do espectáculo Propriedade Privada, estreado em 1996 no 
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nos. Esse objecto cénico consiste numa parede/contentor que pode ser vista de 
ambos os lados, criando múltiplas perspectivas. O lugar da assistência não é pré-
-determinado; cada espectador “pode percepcionar o espectáculo de onde  quiser, 
projectando o seu olhar em linhas horizontais (…) e diagonais virtuais, realizando 
com as suas deslocações também a sua coreografia individual”205. 
Com a instalação do dispositivo cénico num espaço público e aberto, surgem 
novas oportunidades de elaboração da cena, plurais e dinâmicas e, consequen-
temente, a multiplicação dos pontos de vista a partir dos quais elas podem ser 
apreen didas, em simultâneo. No entanto, essa multiplicidade de perspectivas pode 
impedir a apreensão total do evento, o que, hipoteticamente, obrigaria o especta-
dor a assistir várias vezes ao espectáculo, a fim de percepcioná-lo na totalidade.
Reforçando o carácter plural do cenário, com a exibição simultânea das suas 
diversas faces, também a coreografia de Olga Roriz se organiza segundo uma 
lógica fragmentária, onde as diferentes atitudes e as acções desempenhadas pelos 
intérpretes, de cada um dos lados do objecto cénico, correspondem às variações 
do guião, aos espaços e situações por ele sugeridos. Neste primeiro espectáculo 
realizado na rua, Olga Roriz explora o desencontro de olhares, a desconstrução 
dos sentidos, que o dispositivo cénico propícia, quando os intérpretes o atra vessam 
e desaparecem por entre portas206.
Em Propriedade Pública encontramos semelhanças com o espectáculo 
 Insideout (2003) da coreografa alemã Sasha Waltz207. A cenografia de Insideout 
205 Maria José Fazenda, in Dança Teatral. Ideias, Experiências, Acções, Lisboa, Celta Editora, 2007, p. 35.
206 “Quando o público deixa de ver o intérprete, perde a lógica. Foi difícil fazer com que os bailarinos 
percebessem que é mesmo assim, que não é para fazer sentido” (Olga Roriz, citada por Lucinda Canelas, 
“Olga Roriz sem abrigo”, in Público, 12 de Setembro, 1998, p. 34)
207 Insideout, concepção e direcção coreográfica de Sasha Waltz, cenografia de Sasha Waltz e Thomas 
Schenk, composição musical de Rebeca Saunders, vídeo de Philip Bussmann, luz de Martin Hauk 
e Karl Stocker como sociólogo, estreou em Graz, em 19 de Setembro de 2003, no âmbito da Capital 
Europeia da Cultura.
Sasha Waltz (n. 1963, Karlsruhe) é directora da companhia de dança Sasha Walts & Guest, desde 1996, 
e é co-directora da Schaubühne de Berlim com Thomas Ostermeier, desde 1999. Sasha Waltz estudou 
na School for New Dance Development, em Amesterdão, entre 1983 e 1986, e foi aluna de Waltraud 
Kornhaas (discípulo de Mary Wigman). Em 1986 vai para Nova Iorque e segue a corrente americana da 
dança pós-moderna. A teatralidade nos trabalhos de Waltz aproxima-se das artes visuais e da arquitec-
tura, enquanto, por exemplo, Pina Bausch prefere as relações interpessoais. O seu trabalho nos anos 
noventa, com coreógrafos, artistas plásticos e músicos como Frans Poelstra, Mark Tompkins ou David 
Zambrano, é um reflexo do seu método transversal que implica uma contaminação de linguagens. 
39. Propriedade Pública,
coreografia de olga Roriz,
Lisboa, 1998
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concilia,  bailarinos, orquestra e público numa única acção. Segundo o cenógrafo 
Thomas Schenk (co-autor do dispositivo cénico com Sasha Waltz), a primeira 
ideia para esta peça foi recriar um edifício doméstico, autónomo e compacto, 
dentro do teatro. Mais tarde, decidiram fragmentá-lo para dar resposta a um 
maior número de acções, separando os quartos em dois andares: cada intérprete 
teria o seu espaço e o espectador “deambulava em torno dessas vitrinas anima-
das, tal como num museu”208. 
Em espectáculos, como Propriedade Pública e Insideout, a impossibilidade de 
percepcionar toda a peça em simultâneo, de um único ponto de vista, obriga o 
espectador a deslocar-se, escolhendo o seu próprio itinerário e, nessa medida, a 
participar na acção. Como consequência, cada representação constitui um acon-
tecimento único e irrepetível, uma vez que o comportamento do público é dis-
tinto em cada espectáculo. 
O coreógrafo francês Boris Charmatz209, naquela que é a sua primeira peça pro-
duzida individualmente, Aatt…enen…tionon (1996), constrói um dispositivo cénico 
que, tal como Propriedade Pública, pode ser visualizado em todas as suas faces, já 
que os espectadores envolvem todo o espaço da representação. No centro da cena 
está uma estrutura vertical com três plataformas, em diferentes níveis, pelas quais 
se distribuem os três intérpretes. “A estrutura parece um andaime, exemplificação 
metafórica de um prédio. Podemos imaginar três pessoas, cada uma delas no seu 
apartamento, incomunicáveis entre si. A incomunicabilidade e a solidão são, aliás, 
os temas centrais de Aatt…enen…tionon, dado que os intérpretes permanecem ao 
longo do espectáculo circunscritos à geometria do estrado que ocupam. Os seus 
movimentos, acompanhados da música de P. J. Harvey, são crus, directos, firmes 
e com uma amplitude curta, como se estivessem virados para si. Este ensimesma-
mento sugere solidão, cuja expressão é acentuada pela nudez dos corpos”210. 
208 Thomas Schenk, citado por Rafael Magrou, “Espèces d’espace”, in Techniques & Architecture, 
 “Scénographie”, n.º 485, Paris, Agosto/Setembro, 2006, p. 39.
209 Boris Charmatz (n. 1973, Chambéry, França), estudou na escola de dança da Ópera Nacional de Paris, 
entre 1986 e 1989. Em 1992, criou a associação Edna, com Dimitri Chamblas. Quatro anos mais tarde 
criou o espectáculo Aatt…enen…tionon, que obteve o Prémio de autores dos Encontros coreográficos 
de Seine, Saint-Denis.
210 Maria José Fazenda, op. cit., pp. 34-35.
40 e 41. Insideout, 
coreografia de sasha 
Waltz, berlim, 2003
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Em Propriedade Pública, Insideout ou em Aatt…enen…tionon, a proximidade 
física do público à acção e o facto de este circular livremente no espaço da cena, 
permite, por um lado, intensificar a actividade sensorial do espectador211 e  afirmar 
o seu papel determinante no desenrolar do espectáculo e, por outro, exprimir a 
sua influência directa nas próprias experiências dos intérpretes.
5.4. intervenções teatrais em espaços não institucionais
No panorama cultural e teórico dos anos 50-60, a questão do lugar da arte na 
sociedade domina as discussões. 
Allan Kaprow, associado ao aparecimento do conceito de happening, foi um 
dos primeiros a defender a libertação da arte em relação ao espaço instituciona-
lizado e a encontrar uma fórmula para um contacto mais directo com o público212. 
A esse respeito, Gerhard Bott, autor do livro Das Museum der Zukunft, refere 
que “a arte deve ter uma presença extramuros, para afastar a infame exclusivi-
dade. A arte faz parte da vida e a vida está exposta a mudanças e as novas orien-
tações (…) que devem ser visíveis e efectivas em todo o lugar”213. 
Durante a década de setenta, fenómenos como o happening, ou as experiên-
cias de Luca Ronconi e Pier Luigi Pizzi214 com os cenógrafos e arquitectos do 
Grupo de Bolonha215, em Itália, ou Ariane Mnouchkine216, em Paris, levaram ao 
recrudescimento da improvisação no teatro, elegendo o espaço público como 
lugar de actuação, no sentido de superar a relação actor/espectador. Apro-
ximando-se do quotidiano, os espectáculos acontecem na rua, em praças ou 
211 De acordo com Edward T. Hall, a intensificação da actividade sensorial é maior quando as pessoas 
se encontram à “distância pessoal” umas das outras: “O relevo dos objectos é particularmente pronun-
ciado: volume, matéria e forma apresentam uma qualidade sem igual a qualquer outra distância. Do 
mesmo modo, as texturas são claras e nitidamente percebidas nas suas diferenciações. As posições 
respectivas dos indivíduos revelam a natureza das suas relações ou dos seus sentimentos” (Edward 
T. Hall, in A Dimensão Oculta, Lisboa, Relógio d’Água, 1966, p. 140). 
212 Allan Kaprow (n. 1927, Atlantic City, EUA) pretende superar a relação entre actor e espectador através 
gestos que irrompem do espaço quotidiano. O happening parte, normalmente, de uma simples trama 
sobre a qual é traçada uma série de pequenos gestos do quotidiano que, permitem questionar o público. 
Com vista a esse fim, o artista improvisa uma acção que implica a presença activa do público. Em rigor, 
não existe nem actor nem espectador, já que cada participante no happening desenvolve os dois papéis. 
Como escreveu o teórico Michel Kirby, o happening é um acontecimento especificamente teatral, uma 
representação espontânea, na qual diversos elementos não lógicos se associam numa estrutura partilhada 
(ver Michel Kirby, in Happenings:An Illustrated Anthology, Nova Iorque, Dutton, 1965, p. 21). De uma 
maneira geral, os happenings têm lugar no espaço público, na rua, em espaços abertos e indeterminados. 
O seu tempo de duração é variável, descontínuo e não depende de um desenvolvimento regular da acção. 
O mais importante é o tempo real, vivencial, que determina uma acção efémera e irrepetível (cf. Allan 
Kaprow, in Essays on the blurring of art and life, Califórnia, University of Califórnia, 2003, pp. 16-17). 
213 Gerhard Bott, in Das Museum der ZuKunft citado por Julia Schulz-Dornburg, “Para uma percepção 
sensual do espaço”, in Arte e Arquitectura: novas afinidades, Barcelona, Gustavo Gili, 2002, p. 9.
214 Pier Luigi Pizzi (n. 1930, Milão), cenógrafo e encenador italiano com formação em arquitectura.
215 O Grupo de Bolonha consiste num grupo composto por arquitectos e agentes de teatro que desenvolveu 
investigação em torno do espaço arquitectónico teatral e trabalhou intensivamente o espaço cenográfico.
216 Ariane Mnouchkine (n. 1939, Boulogne-sur-Seine), encenador francês, com formação em psicologia. 
Durante o curso de psicologia em Oxford participou no teatro amador da Universidade, trabalhando 
com Kenneth Loach e John McGrath. De regresso a França, Mnouchkine inscreve-se na Universidade 
de Sorbonne e funda, em 1959, a Association Théâtrale des Étudiants de Paris (ATEP). 
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 edifícios não-institucionais, desafiando deliberadamente os conceitos associa-
dos ao teatro tradicional, em particular, ao teatro de raiz à italiana. 
Nos anos oitenta, o processo de democratização da era pós-moderna, conduz 
a uma reavaliação das vivências do quotidiano e de relação da arte com o espaço 
público. Este processo leva ao deslocamento da obra teatral, autónoma e auto- 
-referencial, para obras que se deixam contaminar com as impurezas do quoti-
diano, questionando, deste modo, tanto a forma das peças, quanto o contexto na 
qual seriam apresentadas217.
O teatro site-specific que aqui está em causa é, simultaneamente, um teatro 
“novo”, que se afasta das convenções clássicas e um teatro que acontece fora do 
edifício teatral218.
A mudança do teatro para a rua, de um espaço institucional para um espaço 
público, não institucional transforma determinantemente o objecto teatral. Tra-
balha-se in situ, analisando as características do lugar, tais como a escala, as suas 
vivências e o carácter potencialmente complexo do contexto, envolvendo, fre-
quentemente, posições sociopolíticas. Nesse sentido, como refere Julia Schulz- 
-Dornburg219, as fronteiras entre instalação efémera e construção permanente são 
fluidas, na medida em que cenografia e arquitectura buscam inspiração na per-
sonalidade e modo de vida dos habitantes e na natureza do lugar. Mais do que 
estabelecer o seu lugar, o teatro site-specific reforça a efemeridade do acto de ver, 
enfatizando a definição transitiva do sítio. 
A esse respeito, Miwon Kwon, no livro One Place After Another, refere-se ao 
carácter transitório da arte site-specific como uma relação complexa e instável 
entre lugares e identidades, envolvendo questões como memória, herança, pro-
cesso social, perpetuação e mudança, num mundo contemporâneo fortemente 
marcado pelo capitalismo220.
217 Segundo o crítico de estudos teatrais Jean-Pierre Ryngaert, “o termo genérico de teatro do quoti-
diano abrange formas de escrita sensíveis à recepção e à teatralização do quotidiano, tradicionalmente 
excluído da cena devido à sua banalidade ou insignificância” (Jean-Pierre Ryngaert, in Ler o teatro 
contemporâneo, trad. de Andréa Stahel M. da Silva, São Paulo, Martins Fontes, 1998, p. 225).
218 Associado à arte performativa, o teatro site-specific identifica-se cronologicamente com o final dos 
anos 60, em reacção ao carácter fechado e intimidador da arquitectura dos museus e teatros. Nas duas 
décadas seguintes, caracterizou, com outros movimentos artísticos, como, por exemplo, a land art, a 
arte processual ou a arte conceptual, intervenções baseadas em aspectos socioculturais de comuni-
dades particulares. Em oposição à limitação dos ideais modernistas (como, por exemplo, a sua pro-
pensão universalista e uma certa distanciação face às especificidades da vida quotidiana), o site-specif 
constitui-se como uma “narrativa pós-moderna por excelência, pois tem inerentes as impurezas e as 
ambiguidades próprias da vida, que são a sua matéria-prima” (Rogério Nuno Costa, “Objecto sensível 
em 9 partes”, in Artinsite, “Arte vs Local”, n.º 1, Torres Vedras, 2004, p. 121). 
No caso particular dos projectos site-specifc em estudo, as intervenções teatrais não proclamam a sua 
autonomia ou auto-suficiência, mas antes narram a sua própria contingência, dependência e o seu 
carácter literal.
219 Cf. Julia Schulz-Dornburg, op. cit., pp. 9-11.
220 Cf. Miwon Kwon, in One Place After Another: Site-Specific Art and Locational Identity, Massachusetts, 
MIT Press, 2004. 
Este livro contém importantes discussões sobre a história de Arte pública nos Estados Unidos e sobre 
o conceito de comunidade. Miwon, ao estudar casos específicos da arte pública, define termos de rela-
ção entre as questões sociais e os sítios de envolvimento artístico. Focalizada na sociedade capitalista, 
refere como a arte resiste às forças da economia de mercado e questiona se a nova função de “serviço 
público” prestado por artistas pode fazer parte de um movimento que visa restabelecer a autenticidade 
do site face à “mercantilização e serialização de locais”.
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Este preâmbulo surge a propósito do projecto Relvinha. CBR_X 221, realizado 
em 2003, no bairro social da Relvinha222, Coimbra. Este projecto pre coniza o envol-
vimento e participação dos moradores na concepção do espectáculo, constituindo 
um exemplo de intervenção teatral baseado nas características socioculturais de 
uma comunidade específica. Trata-se de um projecto teatral profundamente 
implicado com a realidade local, dentro do quadro de produção da arte con-
temporânea, onde a arte comunica de perto com o espaço da apresentação e o 
processo de criação ultrapassa, em investimento, atenção e visibilidade, o pro-
duto/objecto final.
O espectáculo, apresentado no espaço público do bairro da Relvinha designa-
-se Quando Estiver Lá Em Cima Estará Completamente À Vontade (2003) e cons-
titui-se a partir de dois laboratórios (workshops). Estas workshops subordinadas 
aos temas “encenação e dramaturgia” e “espaço cénico e arquitectura”, envolve-
ram um grupo multidisciplinar de cerca de 40 pessoas e contaram com a colabo-
ração dos moradores do bairro.
O projecto performativo encenado por Carlos Pessoa223, alimenta a ideia de 
fusão entre o desejo de cidadania e as suas formas de expressão; uma iniciativa 
221 O projecto Relvinha. CBR_X foi organizado pela ProUrbe (Associação Cívica de Coimbra) no âmbito 
do acontecimento Coimbra Capital Nacional da Cultura e foi realizado e apresentado durante os meses 
de Agosto e Setembro de 2003, no bairro social da Relvinha, nesta cidade.
222 O bairro da Relvinha surgiu em 1958 na sequência do realojamento de vinte e oito famílias que 
foram retiradas da Rua do Padrão, para a construção da Av. Fernão de Magalhães, no centro da cidade 
de Coimbra. Durante quase vinte anos, estas famílias viveram sem quaisquer infra-estruturas (água, 
luz, saneamento) e em barracas de madeira. Depois de muita contestação, criaram a Associação de 
Moradores do Bairro da Relvinha. Mais tarde, esta associação foi integrada na operação SAAL (Serviço 
de Apoio Ambulatório Local), um departamento do Fundo de Fomento da Habitação, criado para o 
realojamento de populações que, na sua maioria, provinha de antigos bairros degradados (ver José 
António Bandeirinha, in O Processo SAAL e a Arquitectura no 25 de Abril de 1974, Coimbra, Imprensa da 
Universidade de Coimbra, 2007). Através deste serviço foi garantido o financiamento para a construção 
de trinta e quatro fogos, desenhados pelo arquitecto Carlos Almeida. “A possibilidade de participar 
activamente na concepção do projecto provocou uma identificação imediata dos moradores com os 
espaços que iriam habitar. Tão importante quanto isso foi o método adoptado para a construção das 
casas; os próprios moradores, com o apoio de várias empresas de materiais de construção e de uma 
série de movimentos de jovens, na sua maioria, estudantes universitários, que na altura se aproxima-
ram do projecto da Relvinha, construíram o bairro; este ambiente potenciou um forte sentimento de 
solidariedade e entreajuda entre os vários intervenientes no processo.
O espírito empreendedor que caracterizou os moradores umas décadas antes na construção das suas 
casas, foi despertado pela motivação depositada na realização do espectáculo. 
223 Carlos J. Pessoa (n. 1966, Lisboa) tem o curso de Formação de Actores da Escola Superior de Teatro e 
Cinema de Lisboa e a licenciatura em Teatro e Educação pela mesma escola, onde é professor e Director 
do Departamento de Teatro. Co-fundador do Teatro da Garagem, em 1989, escreveu e encenou a quase 
da totalidade das peças que esta companhia tem apresentado desde então. Orientou o Laboratório de 
Encenação e Dramaturgia, integrado no projecto Relvinha. CBR_X.
O processo de construção teatral levado a cabo na Relvinha, baseado na moldagem do espectáculo à 
medida que o processo decorre, encaixa-se claramente no recentramento das questões da represen-
tação e da performance. A propósito deste projecto, o encenador e dramaturgo Carlos Pessoa, define a 
representação “como a modalidade em que o actor possui uma possibilidade de distanciamento sobre a 
mesma, no sentido em que lhe é exterior, assumindo a forma de personagem; e entende a performance 
“como o domínio da acção do actor no qual a representação se imbrica com o próprio actor, sendo 
a distância crítica resultante da comunicação teatral, aquela que decorre da vontade do actor em 
servir-se da performance para moldar e emitir uma determinada mensagem, que pode sobrepor-se 
ou até anular o contexto da representação”.
Segundo Carlos Pessoa, no processo de Quando Estiver Lá Em Cima Estará Completamente À Vontade, 
a ambiguidade de linguagens teatrais esteve sempre presente: “os actores ora construíam personagens, 
ora se entregavam a uma função performativa no sentido de desencadear leituras e perspectivas, a 
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que propõe, por um lado, trazer o teatro à cidade num gesto de libertação, con-
taminando-o com o quotidiano dos moradores de um bairro, e por outro, trans-
formar o bairro, abrindo uma porta ao universo das sensações e dos sentimentos 
ocultos que passam a ser, por instantes, protagonistas.
O processo de construção teatral levado a cabo na Relvinha, baseado na mol-
dagem do espectáculo à medida que o processo decorre, encaixa-se claramente 
no recentramento das questões da representação e da performance. A propó-
sito deste projecto, Carlos Pessoa define a representação “como a modalidade 
em que o actor possui uma possibilidade de distanciamento sobre a mesma, 
no sentido em que lhe é exterior, assumindo a forma de personagem; e entende 
a performance “como o domínio da acção do actor no qual a representação se 
imbrica com o próprio actor, sendo a distância crítica resultante da comuni-
cação teatral, aquela que decorre da vontade do actor em servir-se da perfor-
mance para moldar e emitir uma determinada mensagem, que pode sobrepor-
-se ou até anular o contexto da representação”224. Segundo Carlos Pessoa, no 
processo de Quando Estiver Lá Em Cima Estará Completamente À Vontade, a 
ambiguidade de linguagens teatrais esteve sempre presente: “os actores ora 
construíam personagens, ora se entregavam a uma função performativa no 
sentido de desencadear leituras e perspectivas, a propósito de uma determi-
nada situação concreta”225.
O espectáculo Quando Estiver Lá Em Cima Estará Completamente À Vontade 
não se inscreve num espaço teatral convencional. À imagem do teatro medieval226, 
elege-se a rua como espaço teatral – onde se improvisam estruturas que dão lugar 
à acção – procurando enfatizar a percepção consciente do lugar e reiterar as suas 
ligações temáticas com o seu contexto particular. 
propósito de uma determinada situação concreta” (Carlos Pessoa, “Quando Estiver Lá Em Cima Estará 
Completamente À Vontade, Breves reflexões sobre o projecto Relvinha. CBR_X”, in Artinsite, “Arte vs 
Local”, n.º 1, Torres Vedras, 2004, p. 60). 
224 Idem, ibidem, p. 60.
225 Idem, ibidem, p. 60.
226 O teatro medieval tem como característica genérica o facto de não estar associado à construção de 
espaços teatrais específicos. Teatraliza espaços do quotidiano, implantando as cenas provisórias no 
coração de lugares simbólicos da sociedade da altura: igrejas para o teatro litúrgico e praça para o 
teatro urbano. 
43 e 44. Relvinha.CBR-X, 
largo do bairro,
Coimbra, 2003
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Aproximando-se do happening dos anos cinquenta/sessenta, no projecto 
 Relvinha. CBR_X, as fronteiras entre o público e cena teatral são diluídas pela  própria 
performance, propondo mesmo a inclusão dos moradores na construção das cenas. 
A representação é caracterizada por uma lógica conceptual, que ultrapassa o inte-
resse pelo espaço arquitectónico, para explorar a participação dos habitantes no 
processo criativo, não só no plano intelectual e emocional, mas também físico227. 
Como assinala o encenador Carlos Pessoa, “se por um lado existiu uma mobili-
zação massiva das gentes do bairro, na elaboração e sobretudo na festa das apre-
sentações, também não é menos verdade que essa mobilização resultou do enrai-
zamento do projecto [desde o início] na vida do bairro”228. Esta interacção, entre 
os vários criadores e os moradores do bairro, teve o seu apogeu aquando da che-
gada das flores, com que, de forma paradoxal, se construiu um tecto para o largo 
do bairro da Relvinha. Deste modo, opondo-se à lógica tradicional de espectáculo, 
procura-se desmistificar a representação teatral de modo a aproximá-la das vivên-
cias da sociedade contemporânea, como algo adjacente à vida em comunidade. 
Em jeito de provocação, Tiago Hespanha229 considera o projecto Relvinha. 
CBR_X como um projecto Art out site, “porque foi uma proposta que partiu da 
abordagem a locais afastados dos circuitos instituídos para a criação e apresenta-
ção artísticas e que tentou reinventar processos de intervenção contra modelos 
estabelecidos; fora da vista, porque escolheu como centros da acção locais que até 
aí fugiram ao olhar, sítios invisíveis da cidade”230. Referindo-se à definição de  cultura 
e ao conceito de sociedade em rede do sociólogo catalão Manuel Castells, Hespa-
nha considera que a primeira ideia deste projecto, surge assumidamente como 
um desafio a formas instituídas e tradicionais de promover e programar a cultura, 
“aquelas que dependem de estruturas rígidas, fixas e hierarquizadas, as que ele-
gem lugares e momentos privilegiados para se manifestarem”231. Em  Relvinha. 
CBR_X “impõem-se novas formas, capazes de confrontar livremente, em relação 
de igualdade, variados grupos de indivíduos, em todo o tipo de espaços e em 
momentos indiferenciados. A sociedade em rede, anunciada por Castells, desen-
volve-se culturalmente, seguindo novas possibilidades de acção, contra aquelas 
implicadas nos antigos modelos institucionais e hierarquizados. Há já muito tempo 
que a ideia de uma cultura nobre, que se manifesta em circuitos determinados e 
em palcos instituídos, significante apenas para alguns e hermética relativamente 
a muitos outros, deixou de fazer sentido; principalmente a partir do momento em 
que os excluídos desse sistema encontraram os seus canais de comunicação e 
 passaram a produzir autonomamente o seu conhecimento. Os antigos lugares de 
culto cultural deixaram de ter exclusividade como espaços para a procura de 
227 Como refere Carlos Pessoa, eles arbitram “de uma forma implícita a condução do processo criativo, 
sempre a partir de impulsos, ideias, concretizações, propostas pelos criadores; mas toda a estrutura-
ção do trabalho previa a negociação, a comunicação com os habitantes. Numa perspectiva técnica, a 
sinergia entre actores e habitantes foi decisiva” (Idem, ibidem, p. 60). 
228 Idem, ibidem, p. 61. 
229 Tiago Hespanha, arquitecto pelo Departamento de Arquitectura da Faculdade de Ciências da Universi-
dade de Coimbra, foi co-autor do projecto Relvinha. CBR_X, juntamente com Luís Sousa e Vasco Pinto.
230 Tiago Hespanha, “Art Out Site”, in Artinsite, “Arte vs Local”, n.º 1, Torres Vedras, 2004, p. 42.
231 Idem, ibidem, p. 43.
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 significado e passaram a integrar uma rede de variadíssimos locais, com carac-
terísticas muito distintas e todas com as mesmas possibilidades de significação.
Estas deslocações de actividades normalmente vinculadas a determinados 
espaços contribuem para um alargamento das possibilidades de significação dos 
espaços da vida quotidiana. A subversão de formas instituídas de relação com o 
espaço acentua a fragilidade de concepções monofuncionais, responsáveis por 
uma leitura imediata, parcial e redutora da realidade. Propor intervenções em 
locais inesperados é abrir novas possibilidades de significação para esses locais, 
o que nalguns casos pode até ser uma forma de os desvincular de determinadas 
cargas negativas que gravitam sobre eles, no imaginário colectivo de uma comu-
nidade. Contra a apologia actual da ausência de significado de alguns locais da 
vida quotidiana, desenvolvida sobre a ideia dos Não-Lugares proposta por Augé, 
interessa sobretudo tentar encontrar novas formas de relação com o espaço que 
possibilitem a produção de significado e alarguem os limites imaginários de uma 
configuração cultural do território”232.
O carácter experimental deste projecto encontra na rua, nas praças e nos edi-
fícios do bairro o espaço adequado à tradução dos seus propósitos. O teatro des-
centraliza-se, ocupa a periferia, deixando o edifício teatral, em processo de esva-
ziamento de significado, nas mãos da instituição. O teatro de rua, eminentemente 
transgressor, quotidiano e móvel, abre espaço para a discussão de arquitecturas 
provisórias, teatros móveis e desmontáveis, como, por exemplo, o Teatro do Mundo, 
de Aldo Rossi (1979)233, ou o projecto Instant City (1968), do grupo Archigram234.
Este exercício de liberdade e imaginação vem formular a questão essencial que 
se coloca aos criadores, directores de teatros e arquitectos: numa cultura cada vez 
232 Idem, ibidem, pp. 43-44.
233 O Teatro do Mundo, projectado pelo arquitecto Aldo Rossi (n. 1931, Milão, m. 1997, Milão), foi 
inaugurado oficialmente em Veneza a 11 de Novembro de 1979, no âmbito da Bienal de Arquitectura, 
cujo tema era “Venezia e lo Spacio Scenico”. O projecto baseia-se na recriação das construções 
realizadas para comemorações ou acontecimentos públicos excepcionais, em Veneza, desde o 
início do século XVI. Estas construções possuem um carácter maquinal, dada a sua transparência 
e a exposição dos elementos estruturais, e consistem em estruturas provisórias, construídas sobre 
a água, que se deslocam ao longo dos canais para seguir e simbolizar o fluir da festa através dos 
lugares. 
No Teatro do Mundo, Aldo Rossi, reinterpreta as características dessas estruturas para configurar um 
espaço de representação num edifício/barco. Este edifício flutuante inspira-se morfologicamente no 
tema da torre, um lugar encerrado e, simultaneamente, define um cenário em movimento em estreita 
relação, de escala, com os monumentos da baía de São Marcos (cf. Paolo Portoghesi, “Proyectos recientes 
de Aldo Rossi: El Teatro del Mundo”, in Aldo Rossi, Barcelona, Serbal, 1992, p. 97). 
A ocultação da estrutura, a opacidade do revestimento e a criação de um espaço interior, conferem 
ao Teatro do Mundo um carácter particular, que o distingue do modelo dos teatros ambulantes do 
século XVI (cf. Francesco Dal Co, “Ahora esto se ha perdido: el Teatro del Mundo de Aldo Rossi en la 
Bienal de Venecia”, op. cit., pp. 71-81.)
234 O projecto Instant City, do grupo inglês Archigram, foi lançado em 1969 com o apoio do Graham 
Fondation for Advanced Studies in Art de Chicago. O projecto propunha uma espécie de arquitectura 
móvel que oferecia uma série de eventos e de informações culturais que seriam levadas às cidades 
distantes das metrópoles. Uma espécie de circo coberto de lonas, erguidas por balões, e tal como o 
circo surgiria do nada e depois desapareceria. Funcionaria como um sistema complementar à cidade, 
que traria novas actividades no sentido de articular e dinamizar o tecido urbano. 
O grupo Archigram foi constituído no início da década de sessenta por Peter Cook (1936), Dennis 
Crompton (1935), Ron Herron (1930-1994), Warren Chalk (1927-1987), Michael Webb (1937) e David 
Greene (1937).
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mais sem formato, em que 95% dos espaços teatrais portugueses construídos nos 
últimos anos, inseridos na Rede Nacional de Teatros e Cine-Teatros, reproduzem 
a matriz tradicional do teatro à italiana235, com uma separação clara entre acto-
res e espectadores, qual deve ser o formato da sua arquitectura?
5.4.1. o lugar do teatro no quotidiano
Em Quando Estiver Lá Em Cima Estará Completamente À Vontade propõe-se uma 
representação de temas quotidianos onde o palco é o próprio bairro. O teatro 
como representação da vida, encontra-se aqui com os lugares reais do quotidiano, 
acrescentando construções imaginárias. Este espectáculo aborda a importância 
dos lugares e a forma como estes influenciam os indivíduos. É uma proposta de 
observação da cidade no seu todo, enquanto elemento constante de mudança e 
adaptação às pessoas que a habitam. O facto de este espectáculo decorrer no 
espaço quotidiano, testa na prática o desconforto do reconhecível, convidando o 
público a olhar de novo. Na linha do que António Pinto Ribeiro236 define no seu 
livro Abrigos, a cidade funciona como a primeira cenografia, a primeira drama-
turgia de imagens e volumes. Ou seja, a cidade como work in progress que se 
desenvolve a partir dos estímulos que ela própria convoca237; como matéria-prima 
em construção permanente. 
Neste espectáculo, a arquitectura do lugar é enfatizada como vertente drama-
túrgica do espaço. Se por um lado, os espaços são escolhidos em função da sua 
adequação à narrativa, por outro, a arquitectura da cidade está na origem do 
espectáculo. Os intérpretes improvisam no espaço para elaborar a(s) história(s), 
à qual o encenador dá forma escrita e, nesse sentido, pode dizer-se que as perso-
nagens criadas emanam directamente do lugar.
Este envolvimento da dramaturgia e do espaço cénico na vida urbana, quotidiana, 
aproxima-se, em certa medida, nas criações artísticas da coreógrafa Trisha Brown 
235 Em 1998, o então Ministro da Cultura, Manuel Maria Carrilho, lança um programa de construção de 
cerca de vinte equipamentos culturais, no sentido de constituir uma Rede Nacional de Teatros, com 
o objectivo de descentralizar e promover o pluralismo da oferta cultural. Destes vinte teatros, apenas 
um tem cena integral: o Teatro da Cerca São Bernardo, construído para a companhia de teatro A Escola 
da Noite, em Coimbra. 
De facto, a sala à italiana continua a ser o modelo dominante. No século XX houve inúmeros avanços 
e recuos nesta forma de espaço teatral, a par de diversas experiências envolvendo outras tipologias 
de sala (p.ex., em arena, isabelina ou em passerela), mas nenhuma superou o modelo vigente. Estas 
experiências deram azo a espaços específicos, muito ancorados nos percursos traçados pelas respec-
tivas companhias, como, por exemplo, o espaço do Teatro da Cornucópia, que caracteriza uma sala 
transformável para cada representação, ou o espaço teatral de O Bando, cujas representações aconte-
cem, normalmente, no espaço da rua, segundo uma configuração cénica em arena. O teatro à italiana 
persiste, portanto, como o modelo preponderante, não obstante a existência de espaços alternativos, 
experimentais, associados à prática de determinados grupos teatrais. 
236 António Pinto Ribeiro estudou filosofia e comunicação social. Desde 1986, tem repartido a sua acti-
vidade profissional entre a investigação académica em áreas como as Teorias das Culturas e a Estética 
e a Programação Cultural e Artística. Publicou em 1991, em co-autoria com José Sasportes, História da 
Dança, Síntese da cultura portuguesa, Edição Europália-91, Imprensa Nacional-Casa da Moeda.
237 Cf. António Pinto Ribeiro, in Abrigos: Condições das Cidades e Energia da Cultura, Lisboa, Cotovia, 
2004, pp. 11-20.
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realizadas em Nova Iorque, durante os anos setenta238. As suas peças são, frequen-
temente, apresentadas em espaços alternativos, não teatrais, designadamente, 
coberturas e fachadas de edifícios, parques de estacionamento, galerias de arte, etc. 
Peças como Man Walking down the Side of a Building (1970), Walking on the 
Wall (1971) ou Roof Piece (1973) são alguns exemplos de apropriação de espaços 
públicos para realização de eventos performativos. Nestes casos, o espaço cénico 
é constituído pela própria arquitectura dos lugares ocupados e o trabalho coreo-
gráfico de Trish Brown é revelador da arquitectura do próprio corpo, mas tam-
bém da sua adaptabilidade à arquitectura urbana. 
Por outro lado, como sucede no teatro processional medieval, onde o público 
se desloca pelo espaço público acompanhando como testemunha ritual os passos 
do espectáculo, em Quando Estiver Lá Em Cima Estará Completamente À Vontade 
define-se um itinerário, integrado no sistema de percursos urbanos existente, com 
doze locais de paragem distribuídos pelos diferentes bairros: Relvinha, Brinca, 
Loreto e Bairro da Polícia. Pretende-se “escolher espaços com características dis-
tintas e abarcar todos os bairros daquela zona; tanto o espectáculo deve ser capaz 
de se adaptar a diversas condições, como estas devem implicar alterações no pró-
prio espectáculo”239. Ou seja, deseja-se uma relação recíproca dos espaços  públicos 
e do acontecimento teatral, no sentido da sua mutua qualificação, ou, como refere 
Gabriela Vaz Pinheiro240, pretende-se “que o objecto se distinga do seu meio circun-
dante por uma deslocação de significado, mas que comunique com esse mesmo 
meio pelo facto de a ele se ligar, tanto em matéria como em resíduo”241. 
A experiência teatral pode ser incorporada na experiência da vida urbana, no 
entanto, o objecto cénico, associado a um evento, insinua “uma forma de ruptura, 
de modo a provocar a re-avaliação da nossa posição no fluxo do quotidiano”242. 
238 Em 1970, depois da experiência do Judson Dance Theater, Trisha Brown (n. 1939, Aberdeen, Wash-
ington) cria o colectivo de improvisação Grand Union, do qual também fazia parte Yvonne Rainer. 
Nesse mesmo ano cria a sua companhia, Trisha Brown Dance Company, e instala-se num estúdio no 
SoHo, em Manhattan. Grande parte das suas criações é apresentada em espaços não teatrais, na rua 
ou em espaços/edifícios alternativos.
239 Tiago Hespanha, “Art Out Site”, op. cit., p. 56.
240 Gabriela Vaz Pinheiro é licenciada em Escultura pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade 
do Porto. Obtém o European Scenography Master of Arts por Central Saint Martin’s College e Utrecht 
School of the Arts, o Mestrado Theory and Pratice of Public Art & Design, pelo Chelsea College of Art & 
Design e o Doutoramento por Projecto, com o Chelsea College, com a tese Art from Place: the expression 
of cultural memory in the urban enronment and in place-specific art interventions (2001).
241 Gabriela Vaz Pinheiro, “Da Especificidade à Transferabilidade”, ibidem, p. 23. 
O ponto de partida do ensaio Da Especificidade à Transferabilidade é a intervenção realizada pela 
artista Gabriela Vaz Pinheiro, nas docas da cidade de Bristol, em Julho de 2003. Nesta intervenção, 
comissariada pela Independent Artists Network, a artista promove um desenvolvimento teórico sobre 
a apropriação da obra de arte em contextos físicos e sociais diversos. 
Este tema foi aprofundado por Gabriela Vaz Pinheiro na sua dissertação de Doutoramento Art from 
Place: the expression of cultural memory in the urban enronment and in place-specific art interventions. 
Nesta dissertação a autora refere-se ao tema da integração da arte em contextos e lugares específicos, 
distinguindo os termos site e place, “sendo site a locação geométrica e abstracta da obra de arte 
site-specific, e place a nova locação da obra de arte que se refere e utiliza níveis de experiência e 
temporalidade que a obra site-specific não [contempla]”.
242 Gabriela Vaz Pinheiro, “Da Especificidade à Transferabilidade”, ibidem. 
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A importância do contexto que redimensiona a obra teatral e consequente-
mente o lugar onde se verifica o espectáculo, também reformula a noção de espec-
tador, com a distinção entre o espectador intencional e o ocasional. No caso con-
creto da Relvinha, estes dois tipos correspondem, respectivamente, ao público 
exterior que se desloca ao bairro para assistir a um espectáculo e aos habitantes 
do bairro que, mesmo de forma involuntária, participam quotidianamente da 
encenação. Estes espectadores improvisados, que a coreógrafa norte-americana 
Anna Halprin designa por “audiência ready-made”243, são surpreendidos na sua 
vida quotidiana, por uma leitura inesperada do lugar que inevitavelmente acar-
reta uma reacção. Quando essa reacção vem acompanhada de um pensamento 
crítico, cumpre-se o objectivo da intervenção site-specific como forma de expres-
são artística244. 
O projecto cénico para Quando Estiver Lá Em Cima Estará Completamente 
À Vontade baseia-se num percurso circular que constitui o ponto de partida para 
a materialização dos diversos dispositivos cenográficos. O percurso funciona 
como elemento activo no processo de unificação dos lugares, que se constrói a 
partir da enfatização das especificidades de cada um deles. Seguindo a linha de 
pensamento de Vaz Pinheiro, pode dizer-se que neste processo de mobilidade há 
algo mais de dinâmico que a especificidade de um lugar, que se prende com o 
conceito de transferabilidade.
As situações encenadas em cada local desafiam as formas quotidianas de rela-
ção com o espaço público, transferindo-o por instantes para um espaço recon-
vertido: um cenário real para acções imaginárias. Através de insinuações ou meta-
morfoses formais, abrem-se novas possibilidades de relação com o espaço da 
cidade e com o seu imaginário. 
243 Anna Halprin, in Moving Toward Life. Five Decades of Transformational Dance, Hanover, Wesleyan 
University Press e University Press of New England, 1995, p. 11.
244 Cf. Rogério Nuno Costa, “Objecto sensível em 9 partes”, op. cit., pp. 118-126. 
45, 46 e 47. Relvinha.
CBR-X, viaduto,
Coimbra, 2003
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Cite-se, a título de exemplo, a escada que se transforma em cascata, ou a rotunda 
que se torna num quarto de casal; a escola que pode ser um estádio de futebol e 
as garagens clandestinas convertidas em cenários para os sete pecados mortais. 
É, no entanto, a transfiguração dos interstícios do viaduto em espaço de casa, 
que constitui o apogeu desta refuncionalização. O espaço entre vigas de betão, 
sob a plataforma do viaduto, foi recoberto com imagens de um espaço interior 
doméstico, representando a eventual habitação desse espaço. O acesso ao inusi-
tado habitáculo faz-se com recurso a uma grua, através de uma plataforma ele-
vatória. Sobre esta plataforma, suspensa no ar por um braço mecânico, os espec-
tadores podem, enfim, habitar a casa.
Em qualquer dos casos, os dispositivos utilizados são simples e intuitivos, 
quase imateriais, esvaziando o espaço do seu próprio peso. Não se trata, por-
tanto, de um grande dispositivo cénico, mas antes de apontamentos cenográ-
ficos, de objectos cénicos que funcionam com a luz e com o movimento dos 
actores, como sugestões ou reinterpretações das características do sítio onde 
ocorre a representação.
Em alguns casos, os dispositivos cénicos estabelecem um diálogo com a arqui-
tectura preexistente, prolongando-a; noutros, explora-se, de forma paradoxal, o 
contraste entre as estruturas fixas das construções e lugares públicos e os acon-
tecimentos inesperados que aí se desenrolam. Nesse sentido, estabelece-se uma 
tensão com as primeiras finalidades arquitectónicas, proporcionando outro tipo 
de experiência245. 
O processo de concepção da peça Quando Estiver Lá Em Cima Estará Comple-
tamente À Vontade está directamente relacionado com o contexto físico de apre-
sentação do espectáculo: o gesto cenográfico situa-se entre a citação, a apropria-
ção e transformação do espaço arquitectónico. No entanto contrariando a tese 
que as intervenções site-specific envolvem sobretudo conhecimento técnico246 
(topográfico e arquitectónico na maioria dos casos), a sua produção baseia-se na 
apreensão técnica das especificidades do lugar, mas também numa prática mar-
cadamente artesanal, expressa na reconstrução de objectos vivenciados no quoti-
diano, como, por exemplo, a carroça é puxada pelos actores, que funciona como 
elemento de ligação entre as cenas. Este objecto remete para os dispositivos 
 cénicos populares do teatro medieval247, mas também para as formalizações 
245 Cf. Helga Constantino, “Um bairro convertido em cenário”, in Arq./A, Revista de Arquitectura e Arte, 
n.º 22, Lisboa, Novembro/Dezembro, 2003, pp. 71-73.
246 Rogério Nuno Costa defende no texto Objecto sensível em 9 partes “que na génese do site-specific, o 
conhecimento meramente técnico”, ligado ao modo de fazer dos arquitectos, “reveste-se de uma impor-
tância que eleva a técnica (muitas vezes a tecnologia) a uma autonomização; e esta não é mais que a 
perda da instrumentalidade da própria ideia de arte, a favor de uma ideia de técnica como reprodução 
mágica e alquimista da natureza. Uma escultura site-specific, sobretudo quando encerra um carácter 
meramente reactivo em relação ao sítio onde se instala, é sempre muito mais técnico que estético”. 
(Rogério Nuno Costa, “Objecto sensível em 9 partes”, op. cit., pp. 121-122).
247 A carroça cénica itinerante, utilizada no teatro medieval é expressão do antigo teatro de carros 
(cf. José Carlos Serroni, “A evolução do espaço cénico ocidental”, op. cit., p. 18). Efectivamente, na Idade 
Média as representações teatrais ligadas a temas profanos decorriam nas ruas e praças, onde a acção 
se desenrolava em torno de uma carroça. A carroça consistia num dispositivo móvel que se deslocava 
ao som de instrumentos musicais. Este carro transportava alguns adereços representando animais 
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 actuais da companhia de teatro O Bando. As peças cenográficas de João Brites 
para O Bando248, ensaiam um encontro entre as tendências artesanais populares 
e as máquinas de cena de inspiração setecentista, ou “fabricações quotidianas da 
indústria”249, conforme designa Elisabete Oliveira250 no artigo O Bando e as Máqui-
nas de Cena na Interface Estética Visual.
Deambulando por entre construções, explora-se o contraste entre as estrutu-
ras preexistentes e o carácter efémero dos novos lugares de acontecimentos ines-
perados. Nesse sentido, os dispositivos cénicos são construídos em materiais pre-
cários e recicláveis, de acordo com a sua condição efémera, por oposição ao 
carácter estático e à durabilidade dos espaços arquitectónicos que os acolhem. 
Este projecto resulta num diálogo com a natureza de um espaço arquitectónico, 
essencialmente ambíguo e descaracterizado, no qual se organizam as diversas 
formas de representação teatral, para proporcionar uma inédita experiência do 
lugar. Trata-se aqui, de dar expressão a um trabalho conjunto, de investigação, 
em torno das noções de espaço, natureza, percepção e representação. 
Deste modo, em Quando Estiver Lá Em Cima Estará Completamente À Vontade 
convida-se o público a olhar o bairro de uma outra perspectiva, permitindo uma des-
coberta renovada: os habitantes lançam um novo olhar sobre os seus espaços quo-
tidianos e os visitantes/espectadores penetram na intimidade do bairro e dos seus 
moradores. Durante o tempo do espectáculo, actores e espectadores (moradores ou 
visitantes) movimentam-se no mesmo espaço – sem limites dimensionais, de forma 
a satisfazer a interligação entre ambos – e constroem, interagindo, a acção teatral. 
Nesta peça, as intervenções cenográficas, fruto de estímulos e de expressi vidade 
espontânea, são marcadas pelos ritmos urbanos, pelo imprevisto das vivências 
que se desenvolvem no bairro, sendo as acções construídas a partir de aconteci-
mentos e memórias da sua história. Episódios soltos encadeiam-se sem uma 
lógica narrativa aparente, em colagens de fragmentos de realidade, traduzidos 
num conjunto de diferentes visões do bairro. Em cada acção, embora de forma 
(o pavão, o tigre) e um objecto, geralmente na forma de castelo ou montanha, de dimensões amplas 
que permitisse abrigar dentro de si os actores. Os actores carregavam geralmente adereços ou outros 
elementos de carácter alegórico.
248 João Brites (n. 1947, Torres Novas) encenador e cenógrafo. Desde 1974, é director do grupo de teatro 
O Bando. Nos seus projectos cruzam-se várias disciplinas: da pintura à arquitectura, da instalação 
à escultura. Nos espectáculos de João Brites a relação entre a arquitectura, o espaço envolvente e o 
objecto cénico assume uma especial relevância: tudo forma uma espécie de instalação site-specific. 
O Bando tem como premissa a escolha de espaços alternativos, estando o produto final estritamente 
relacionado e dependente de cada um desses lugares. Neste contexto, a rua surge, para O Bando, como 
terreno primordial de intervenção. 
O Bando colhe a sua inspiração em Antonin Artaud, no teatro pobre de Jerzy Grotowski e no teatro 
como um rito comunitário. Os actores criam um ritual de iniciação que envolve, frequentemente, a 
participação física do espectador. Esta companhia é, provavelmente, o mais legítimo representante da 
contracultura no teatro português dos últimos trinta anos.
Os espectáculos de João Brites são especialmente pensados em função do espaço onde se realizam 
e relacionam-se estreitamente com a sua morfologia arquitectónica. Nuns casos, de um modo mais 
 evidente que em outros, os seus espectáculos manifestam a certeza de que a natureza e a visão das 
obras de teatro é condicionada, e mesmo alterada, pelas condições da sua exibição. 
249 Cf. Elisabete Oliveira, “O Bando e as Máquinas de Cena na Interface Estética Visual”, in Máquinas de 
Cena, O Bando, Porto, Campo das Letras, s/d, pp. 45-50.
250 Elisabete Oliveira é pintora e professora na Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa.
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efémera, o desejo de preservar momentos passageiros da vida do bairro, reavi-
vando na memória dos moradores/espectadores experiências significantes, atri-
bui-se a essa recordação uma presença material. Na opinião de Carlos Pessoa, 
este espectáculo constitui “uma espécie de hiperfragmentação da realidade, um 
zapping surdo e aleatório (…), que se realiza num (…) caos cativante, premoni-
tório, desinquietador”251. 
De acordo com esta narrativa fragmentada, o espaço público e as suas edifica-
ções são experimentados de maneira sucessiva. O espectador descobre o bairro 
percorrendo-o, segundo enquadramentos onde cada vista é sempre fragmentada. 
O conceito de visão incompleta de Bernard Tschumi em La Villette (1982-93)252 é 
aplicado em todo o espectáculo “para garantir um impulso crescente de movi-
mento e surpresa”253. 
Uma das peculiaridades do evento da Relvinha reside na definição de um tra-
jecto e no aproveitamento dos limites naturais (não impostos) da acção. Estes 
caracterizam e estabelecem um território físico às cenas e, simultaneamente, pro-
porcionam um sentimento de expectativa e curiosidade no público. As etapas 
seguintes adquirem antecipadamente um valor dramático.
Neste espectáculo verificam-se exemplarmente as contradições, definidas por 
Bernard Tschumi no ensaio teórico The Manhattan Transcripts (1981), entre o 
espaço, o acontecimento e o movimento de forma dinâmica254. Num espaço cénico 
251 Carlos Pessoa, “Quando Estiver Lá Em Cima Estará Completamente À Vontade, Breves reflexões 
sobre o projecto Relvinha. CBR_X”, op. cit., p. 64. 
252 O Parque de La Villette surgiu de um concurso organizado pelo Governo Francês, em 1982, como 
objectivo de requalificar uma área de Paris, influenciando o seu futuro desenvolvimento económico 
e cultural. Localizado a nordeste da cidade, entre as estações de metro de Porte de La Villette e Porte 
de Pantin, La Villette apresenta-se como um campo multi programático. “Um Parque Urbano para o 
Século XXI”, que contém um conjunto de equipamentos: o Museu da Ciência e da Indústria, a Cidade 
da Música, a Grande Halle e um auditório para concertos.
A disposição formal dos diversos elementos do Parque baseia-se no sistema ortogonal de coordenadas e 
organiza-se segundo uma grelha. Esta disposição permite a criação de uma imagem mental facilitando 
a orientação no espaço. Neste eixo de coordenadas, o eixo Norte-Sul interliga as duas estações de metro; 
e o eixo Este-Oeste interliga Paris com os seus subúrbios. Organizados em torno destes eixos estão as 
Folies. Estas construções em três pisos, cubos de 10x10x10 metros, dispõem-se em pontos afastados 
cerca de 120 metros, podendo ser transformadas de acordo com necessidades programáticas específicas. 
Estes objectos arquitectónicos constituem um símbolo facilmente identificável, e a sua regularidade de 
posicionamento torna-as em pontos de orientação. Este sistema inclui também o conjunto de Jardins 
Temáticos num percurso curvilíneo que liga diversas zonas do Parque. O percurso de Jardins intersecta 
o sistema de coordenadas em diversos pontos, criando situações inesperadas num contexto de uma 
natureza “programada”.
Neste projecto, Bernard Tschumi, procurou dissolver a unidade estática dos edifícios ao fazer do 
movimento uma componente crucial da sua forma. O parque deve ser vivido de uma forma sucessiva. 
O visitante deve descobrir La Villette percorrendo o parque de uma follie à outra, de forma sucessiva, 
em que cada vista será sempre fragmentada.
253 Julia Schulz-Dornburg, op. cit., p. 19.
254 No ensaio The Manhattan Transcripts, Tschumi questiona a noção de espaço e teoriza sobre a relação 
do corpo com o espaço. Para ele, não há espaço sem movimento, isto é, o espaço é modelado e definido 
por aquilo que se passa no seu interior e à sua volta. 
Bernard Tschumi (n. 1944, Lausanne, Suíça), arquitecto e teórico, vive e trabalha em Paris e Nova 
Iorque. Estudou em Paris e na ETH em Zurique. Ensinou na Architectural Association de Londres, na 
Universidade de Princeton e na Cooper Union; actualmente é decano da Columbia University. Em 
1981, assina o seu maior ensaio teórico The Manhattan Transcripts, Depois disso realizou os projectos 
do parque de La Villette em Paris, o Estúdio das Artes Contemporâneas – Le Fresnoy – em Tourcoy, a 
Escola de Arquitectura em Marne-la-Vallée, entre outros.
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dinâmico, o movimento dos actores e público é o elemento fundamental que 
 articula e dá sentido às várias cenas. O espaço cénico multidireccional, constitui 
um lugar permeável aos fluxos urbanos, que se constrói sobre a mobilidade, a 
dinâmica, a tensão e o ritmo dos acontecimentos. 
Nesse sentido, a peça Quando Estiver Lá Em Cima Estará Completamente À Von-
tade estrutura-se a partir de percurso, num jogo de linhas fluidas que explora a 
importância do movimento, alternando-o com acções condicionadas e cristali-
zadas que correspondem aos pontos de paragem. Ao longo do percurso, as acções 
teatrais que se sucedem de forma sequencial remetem para a sucessão e subdi-
visão do espaço contínuo, imprimindo diferentes ritmos: acções que travam e 
aceleram num contraste de pausas e agitações. Tempo e ritmo são elementos 
determinantes nesta experiência espacial.
CApítULo ii
cenoGrAFiA e ArquitecturA
queStõeS FundAmentAiS e PArticulAreS

1. Ficção e reAlidAde
A cenografia e a arquitectura inscrevem-se em territórios distintos, distinção essa 
que se manifesta em temas opostos como, imagem e construção, ilusão e real, 
simulação e verdade, conduzindo a diferentes modos de leitura da realidade. 
Tradicionalmente, os territórios em que se inscrevem identificam objectos de 
concepção próprios. A arquitectura tem um campo de acção inscrito na realidade 
e no quotidiano, destina-se a cumprir necessidades concretas; opera espaços edi-
ficados, através de um sequencial representativo1, cujo objecto é a construção.
Por seu lado, a cenografia pertence ao campo da ficção e trabalham com 
textos, encenações e representações protagonizadas pelos gestos e expressões 
dos actores inscritos no espaço. 
 “A cenografia é a arquitectura da ficção”2. Associada à natureza mental e 
 imaginária, vincula-se à ilusão, vive da capacidade de criar ficção; a arquitectura 
faz-se com construções duráveis e vincula-se à vida real. A arquitectura tem o seu 
lugar no mundo concreto, revelando uma força especial nas coisas quotidianas. 
Como refere Peter Zumthor3, “a arquitectura tem o seu espaço de existência. 
Encontra-se numa ligação física especial com a vida, (…) não é mensagem nem 
1 As representações arquitectónicas referem-se ao ainda não construído e constituem um instrumento 
de aproximação ao real, isto é, de construção de um lugar no mundo concreto. A arquitectura só fala por 
si quando construída e vivida. Ao contrário, na cenografia e, de forma paradoxal, o “esforço de repre-
sentação pode tornar ainda mais clara a ausência do objecto real. O que surge, então, é a consciência 
da insuficiência de qualquer representação, a curiosidade pela realidade nela prometida e, se calhar, 
quando essa promessa nos consegue tocar, também a saudade da sua presença.
Quando o realismo e o virtuosismo gráfico numa representação arquitectónica se tornam grandes de 
mais, quando esta já não contém pontos em aberto onde podemos penetrar com a nossa imaginação 
e que fazem surgir a curiosidade pela realidade do objecto representado, então é a própria represen-
tação que se torna o objecto da cobiça. O desejo pelo real desvanece-se. Já pouco ou nada aponta para 
a realidade de que se fala, para o que se encontra fora da representação” (Peter Zumthor, in Pensar a 
Arquitectura, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, SA, , 2005, pp.12-13). 
2 Nuno Carinhas, in programa da Bienal Universitária de Coimbra, Coimbra, B.U.C., 1992, s/p.
3 Peter Zumthor (n. 1943, Basileia, Suiça), arquitecto que também aprendeu a profissão de marceneiro. 
Estudou no Pratt Institute em Nova Iorque e actualmente lecciona em várias universidades na Europa 
e nos EUA.
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sinal, mas invólucro e cenário da vida, um recipiente sensível para o ritmo dos 
passos no chão, para a concentração do trabalho, para o silêncio do sono”4. 
A arquitectura inscreve-se numa realidade física e temporal, de pertença a um 
lugar. Pelo contrário, o teatro tem a particularidade de desencadear acções dis-
tanciadas do real, criando o seu próprio mundo, onde a “ironia, o duplo sentido, 
o sonho, a poesia e a provocação intelectual convivem sem preocupação pelas 
concretizações formais”5. Esta capacidade, de se alienar do sentido convencional 
das “coisas” permite hipotéticos cruzamentos atemporais entre vidas humanas 
ou seres imaginários, que nos predispomos a acreditar ser verdade. Como diz o 
encenador Ricardo Pais, o teatro constitui uma “fábrica de irrealidades”. Segundo 
este autor, a “irrealidade teatral” e os “mecanismos históricos do disfarce no tea-
tro” estão no cerne da própria ideia de representação. “O fascínio do Teatro está 
no assumir que uma narração não precisa de verosimilhança e, portanto, de uma 
relação absoluta com o real, o actual, para estabelecer um pacto de fé e de prazer 
com o público”6. 
O teatro vive de uma “realidade emprestada”, de um mundo ficcionado  baseado 
na realidade. Para o encenador Luís Miguel Cintra “o palco é um lugar de inven-
ção de uma coisa que já não é realidade mas que fala dela”. É o lugar onde se 
explora a “capacidade metafórica artificial do próprio teatro”7. Acentuando esta 
ideia, Ricardo Pais afirma que “o teatro é o lugar onde o artifício se organiza em 
sistema e em linguagem”8.
A arquitectura é o reflexo da vida; da realidade envolvida no universo dos sen-
tidos. “A realidade na arquitectura é o concreto, o que se tornou forma, massa e 
espaço, o seu corpo. Não existe nenhuma ideia, excepto nas coisas”9. Porém, a 
cenografia, mais que a própria realidade, é o espelho das coisas que dela imagi-
namos; o seu maior desafio é a procura de lugares indefinidos – abstractos, sus-
pensos, inacabados – e muito longe daquele onde vivemos. Como refere Nuno 
Carinhas10, a cenografia constitui “um processo de interrogação, uma das formas 
de deriva interior de um projecto cénico que se conclui sob a forma de síntese” 
4 Peter Zumthor, op. cit., p. 12.
5 Rui Francisco, “Máquinas de Cena, Espaços Cénicos: Estruturas materiais e estruturas espaciais”, 
in Máquinas de Cena, O Bando, Ed. Campo das Letras, 2005, p. 23.
6 Ricardo Pais, “A propósito de Noite de Reis: Entrevista Fabricada por Rodrigo Affreixo e Ricardo Pais”, 
in programa de Noite de Reis, Porto, Teatro Nacional São João, 1998, s/p.
7 Luís Miguel Cintra, citado por Cristina Margato, “Luís Miguel Cintra”, in Expresso, “Actual”, 23 de 
Dezembro 2005, p. 17.
8 Ricardo Pais, entrevistado por Cristina Peres, “Fato escuro por gosto”, in Expresso, “Revista”, 25 de 
Maio, 1996, pp. 104-107.
9 Peter Zumthor, op. cit., p. 32.
10 Nuno Carinhas (n. 1954, Lisboa), pintor, cenógrafo, figurinista e encenador. Estudou pintura na Escola 
Superior de Belas Artes de Lisboa. Após uma aproximação ao teatro como actor, inicia a sua actividade 
como cenógrafo em 1976, no espectáculo Histórias de fidalgotes, a partir de Gil Vicente e Ruzante, 
encenado por Hélder Costa. A sua actividade criativa tem-se distribuído pelas artes visuais, dança, 
teatro, ópera e cinema. Vem leccionando, nas áreas de interpretação, cenografia e figurinos, na Escola 
Superior de Dança de Lisboa, na Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa, na Escola de Artes e 
Ofícios do Espectáculo/Chapitô (Lisboa) e no Balleteatro Escola Profissional (Porto).
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ou como “a coisificação do território pessoal em mutação sobre o qual se apoiam 
as ficções que o transformam em utopia possível”11.
A cenografia não está dependente de valores de natureza utilitários. Na sua 
simbologia e funcionalidade procura satisfazer essencialmente questões estéti-
cas e visuais. Enquanto na arquitectura se tem em conta o livre arbítrio do usuá-
rio, na cenografia o projecto faz-se para uma “realidade” conhecida, para acon-
tecimentos dramatúrgicos previstos e controlados. O arquitecto, de acordo com 
o programa do cliente, procura alguma versatilidade para responder às hipóteses 
possíveis de vivência do espaço que cria. O cenógrafo busca a síntese, solução 
ideal, pois conhece de antemão todo o propósito do espaço cénico.
O teatro não trabalha com os argumentos funcionais e de durabilidade, carac-
terísticos da arquitectura; trabalha fundamentalmente, com argumentos da ima-
ginação, espaços mentais, consubstanciados numa estética da presença. O teatro 
tem, essencialmente, uma matriz simbolista; mediante recursos poéticos e meta-
fóricos evoca, não necessariamente um espaço reconhecível, mas uma “paisagem 
mental” como dispositivo visível de um imaginário. O espaço cénico assenta, 
sobretudo, na capacidade dos objectos abrirem portas para um universo impal-
pável que só existe em potência. O cenário, diante dos espectadores, constitui-se 
como um espaço sugestivo, um objecto físico que desafia e potencia uma narra-
tiva imaginária: é apenas passível de ser construído no plano do pensamento. 
O espaço cenográfico é na sua essência metafórico e não remete necessariamente 
para um lugar de acção preciso.
 No entanto, muitos críticos consideram que a dicotomia entre ficção e realidade 
é redutora e acreditam que a ambiguidade entre o mundo mental e o material, 
o lúdico e o quotidiano, constitui o território específico do teatro. Segundo Gay 
Mcauley, o espaço teatral constitui uma espécie de terceira dimensão que subverte 
“a oposi ção confortável entre realidade e ilusão (…), ausência e presença, aqui e 
além, agora e então”12. Como refere Henri Lefebvre, o espaço teatral constitui um 
“terceiro espaço que já não é cénico nem público”, sendo o produto de “um jogo 
entre elementos fictícios e reais que se correspondem mutuamente”13. Esta ter-
ceira dimensão provém, por um lado, do facto de o teatro constituir um espaço 
de passagem, um estado transitório, a meio caminho entre material e artificial, 
hesitante entre o palco onde se representa e a sala que envolve e, por outro, da 
forma complexa e mais ou menos crítica pela qual os espectadores confrontam o 
espectáculo com as suas próprias memórias do quotidiano. De facto, esta caracte-
rística do espaço teatral coloca o espectador perante um espaço intermédio, onde 
a dimensão perceptiva do acto teatral funciona como um campo de forças em que 
se fundem o concreto e o ilusório. Este é um dos temas essenciais nas artes céni-
cas: toda a criação teatral é uma gramática do que está entre a ficção e a realidade.
11 Nuno Carinhas, “Lettre irrégulière”, in D’autres imaginaires: Théâtre et danse au Portugal, Alternatives 
Théâtrales, n.º 39, org. de Eugénia Vasques, Bruxelas, realizado no âmbito da Europália 91, com o apoio 
do Acarte/Fundação Calouste Gulbenkian, Setembro, 1991, p. 47.
12 Gay Mcauley, in Space in Performance: Making Meaning in the Theatre, Ann Arbor, Michigan University 
Press, 1999, p. 255. 
13 Henri Lefebvre, in The production of space, trad. de Nicholson-Simith, Oxford: Blackwell, 1991, p. 188.
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Um dos temas mais explorados, nas artes cénicas contemporâneas, tem sido 
este espaço ambíguo entre ficção e realidade, através da problematização da 
 existência humana e todos os seus códigos de representação ou comunicação. 
O discurso faz-se na aparente desconstrução do acto de representar, a partir das 
vivências pessoais dos intérpretes, desmontando as suas expressões mais encena-
das para se situar na fronteira entre verdade e a construção ou pôr em discussão 
a relação actor versus indivíduo. Nos espectáculos de Sonia Gomez14 revela-se 
exemplarmente essa ambiguidade entre vida e arte. Recusando o artifício em 
cena, o material que a criadora utiliza tem por base a sua história real15 como 
“uma das possibilidades da criação contemporânea, legitimada pelos discursos 
que rejeitam a construção de uma imagem de perfeição irreal, de um elogio da 
técnica ou de um virtuosismo que ofende a verdadeira realidade. Faz parte da 
tendência que é olhada pelos seus detractores como não séria, precisamente por 
vezes se confundir com a vida, instalando-se a dúvida sobre onde está a matéria 
da construção artística e a matéria da verdade”16. 
Também em Flatland17, a trilogia que Patrícia Portela vem concebendo desde 
2004, “ficção e realidade são noções altamente complexas, e a possibilidade de 
distinção entre uma e outra, sujeitas a manipulações subtis e insidiosas, tornam 
a questão, eventualmente, labiríntica”18. De uma forma paradoxal, Patrícia Por-
tela serve-se do espectáculo para questionar se a própria “realidade é real”. “Esta 
expressão realidade real é introduzida para distinguir dessa outra que, nem que 
seja nos discursos, nos imaginários e nas práticas lúdicas, tão insistente se  tornou, 
de realidade virtual”19.
14 Sonia Gomez, criadora espanhola, estudou no Instituto de Teatro de Barcelona e na reconhecida 
escola belga P.A.R.T.S., de Anne Teresa de Keersmaeker. Foi neste percurso que sentiu o conflito com 
a dança que expressa apenas técnica. Trabalhou depois com Rodrigo Garcia e Fura Dels Baus. Com 
Egomotion (peça apresentada em 22 de Julho de 2006 no CCB, Lisboa) iniciou a pesquisa de uma forma 
pessoal de abordar o movimento, procurando as origens mais básicas do ser humano, explorando os 
movimentos normais do quotidiano. 
15 Sonia Gomez defende o extraordinário valor de um indivíduo que é “normal”. A esse propósito refere 
que lhe interessa “muito trabalhar com gente mais velha, da rua. Gente normal. Estou cansada do 
mundo da arte. Agrada-me a verdade, porque vi muito artifício em cena”. E a seu propósito acrescenta: 
“Não sou uma pessoa muito virtuosa, não tenho muita cultura, não sou muito inteligente, não sou 
muito bonita. Sou uma pessoa normal, como todo o mundo. E há algo de especial em apresentar as 
pessoas normais em cena que me parece muito importante, porque o indivíduo é muito interessante, 
sem virtuosismo, sem técnica, sem beleza. Também não me interessam as coisas complicadas, mas 
sim a sinceridade, com emoção e com muita vontade” (Claudia Galhós, “Sonia Gomez: A Minha Vida 
Dá um Espectáculo”, in Expresso, “Actual”, 22 de Julho de 2006, p. 33). 
16 Idem, ibidem, p. 33.
17 Flatland 1, 2, e 3, de Patrícia Portela, “trata-se da história de uma personagem bidimensional que 
um dia descobre a possibilidade de existir uma terceira dimensão. Flatman, a tal personagem, vive 
num mundo” bidimensional dos textos e das imagens e que se apercebe que existe na medida em que 
é visto; “a passagem a uma dimensão diferente dá-se com a descoberta do olhar exterior. No caso de 
Flatland, esta passagem dá-se sempre no contexto de ficções, inicialmente literárias, e da existência de 
personagens. As coisas adquirem uma nova complexidade quando, no seu trabalho, Patrícia Portela 
introduz a noção do espectáculo e complicam-se ainda mais quando a questão da imprensa e dos media 
faz a sua entrada triunfal” (João Carneiro, “O Sexo da Arte: Notas de um espectador – I”, in Expresso, 
“Actual”, 17 de Junho de 2006, p. 40).
18 Idem, ibidem, p. 40. 
19 Augusto M. Seabra, “Imagens, confrontos e corpos”, in Público, 19 de Junho, 2006, p. 26.
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2. eFémero e Perene
A questão do tempo e da durabilidade tem traduções próprias nos territórios da 
arquitectura e da cenografia.
A cenografia é fortemente marcada pelo sentido da efemeridade do aconteci-
mento cénico, da rápida passagem do tempo; é, por excelência, a arte do efémero 
e assenta num discurso próprio da sua precariedade.
A cenografia é a arquitectura do tempo limitado, o desenho com o prazo de 
validade, a arquitectura ligeira e nómada, projectada para a sua construção e tam-
bém para o seu desmantelamento. Como refere Mónica Guerreiro, “à arquitec-
tura exigimos perenidade e adaptabilidade, resistência à circunstancialidade de 
 significados e potencialidades; à cenografia, efemeridade, transportabilidade, 
sugestão cartográfica de movimentos e percursos até à enésima repetição”20. 
O tempo do espectáculo dita o uso de um espaço interior fictício e transitório, 
em oposição à construção exterior, real e permanente, característica da arquitec-
tura. “Um cenário é um espaço comedido, feito à medida do ocupante, uma envol-
vente segura e transitável de limites visíveis e conhecidos. Trata-se de um micro-
cosmos onde os homens, desde tempos imemoriais, podem viver, sentir e 
expressar-se longe do mundo que poderíamos qualificar de real (…)”21.
A duração do espectáculo é determinada pela própria narrativa, tem começo, 
meio e fim. A da arquitectura é a da própria vivência; não tem um começo preciso 
nem um fim programado. Envelhece até cair em desuso e ultrapassa-nos no tempo. 
No teatro, tal como na literatura ou no cinema, manipula-se o tempo, presen-
ciando toda a acção em tempo condensado e tudo se passa num período limitado 
de tempo.
O teatro estabelece-se no tempo narrativo da presença, enquanto que o tempo 
na arquitectura é o da vivência e da recorrência. 
Neste processo de vivência que a arquitectura instaura com o seu utilizador, 
ela não depende exclusivamente da memória. Pelo contrário, permanece inalte-
rada no tempo, criando com o utilizador uma relação de recorrência em que este 
a apreende em todas as suas dimensões e pode retornar e retomar a essa apreen-
são. A arquitectura pode ser revisitada e as eventuais variações na sua percepção 
dependem sobretudo do utilizador. Ela permanece fiel a uma identidade, funcio-
nando como lugar de inserção e de suporte às transformações e memórias do seu 
habitante. 
A arquitectura é objecto de duração e, face ao utilizador, objecto de permanente 
conhecimento: de vivência. Como refere Henri Lefebvre, em A Produção do Espaço 
(1974), o espaço do habitante é vivido, não representado.
O espectáculo de teatro é também um objecto de vivência, embora ligada à 
duração do instante narrativo, passando, a seguir, ao campo de memória na forma 
20 Mónica Guerreiro, “Essencialidade, austeridade, silêncio”, in Sinais de Cena, n.º 2, Associação Por-
tuguesa de Críticos de Teatro, Dezembro, 2004, p. 18.
21 Pedro Azara e Carlos Guri, in Arquitectos a escena. Escenografias y montajes de exposición en los 90, 
Barcelona, Gustavo Gili, 2000, p. 7.
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de mensagem ou conhecimento sedimentar. Ao contrário da arquitectura, o tea-
tro ocupa sem permanecer, constrói sem edificar; onde a cenografia constitui 
uma “arquitectura de palco” que desaparece sem deixar rasto. 
O palco é o lugar da representação e como tal, do efémero, em trânsito, que 
altera e reinventa a arquitectura preexistente. Constitui o lugar onde se confronta 
o interior e transitório com o externo e permanente: o lado de fora real e durável 
e o interior fictício e frágil. Uma espécie de espaço dentro do espaço: o teatro, 
lugar físico, enquanto espaço de suporte do espaço imaginário, lugar inconstante 
e intangível. Esta oposição entre lugar material (permanente) e lugar imaginário 
(efémero), constitui a contradição básica do edifício-teatro. O seu interior deve 
criar as condições para a produção de um espectáculo que não é de natureza 
arquitectónica, mas cénica, sendo esse o espaço do espectáculo imaginário. 
Ao contrário da arquitectura do teatro, a cenografia é marcada pelo sentido 
da efemeridade do acontecimento cénico, da rápida passagem do tempo. O tempo 
preciso e limitado do espectáculo dita o uso de um espaço transitório, em 
 oposição à constituição permanente, de significado e persistência, caracterís-
tica da arquitectura.
Consciente das diferenças entre disciplinas, nos trabalhos de cenografia, 
explora-se o conflito entre o perene – condição geral da arquitectura – e a efeme-
ridade da cenografia.
3. A cenoGrAFiA como exPerimentAção ArquitectónicA
Embora consideradas disciplinas substancialmente distintas, a cenografia pode 
constituir uma extensão do trabalho em arquitectura, enquanto experimentação 
de temas e linguagens comuns. Não se trata, exclusivamente, de reproduzir em 
palco modelos arquitectónicos, mas também de averiguar como pode a arquitec-
tura ser representada a partir dos usos que lhe são afins ou o modo como é enten-
dida e habitada. Trata-se ainda da utilização de signos arquitectónicos para 
sugerir espaços e situações contidos na dramaturgia. 
De alguma forma, podem-se afirmar que a arquitectura se transforma em 
objecto cénico e este em elemento configurador do espaço numa estreita relação 
com o corpo do intérprete. As cenografias constroem espaço, propondo que o 
intérprete se mobilize, utilizando-as. Aproximando-se à arquitectura, enquanto 
lugar de vivências efectivas, é por meio da acção dos intérpretes e da sua relação 
com o espaço e objectos cénicos (elementos mediadores da relação com o lugar) 
que se pode sugerir a vivência desse lugar. Nesse sentido, é necessário que as 
acções no palco, nomeadamente, a relação dos intérpretes com os objectos, cor-
respondam a uma vivência efectiva e não a uma prática simulada, para que os 
espectadores se possam relacionar (e identificar) com o lugar e o contexto do 
espectáculo.
Todavia, considerando a arquitectura como território conceptual de referência 
– uma espécie de verdade impulsionadora e construtora do gesto – os cenários 
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podem afirmar-se pela sua negação ou transgressão. Ou seja, quando transpos-
tos para o palco, os modelos arquitectónicos adquirem novo significado, podendo 
representar coisas distintas do contexto original onde foram gerados. Partindo, 
da alusão a esses modelos, este efeito assinala “a negação através da afirmação, 
a subversão através da ironia, e o movimento dialéctico do paradoxo”22 como ele-
mentos-chave para a construção do espaço cénico.
Aproximando-se da natureza vivencial da arquitectura, com propostas de cir-
culação e habitação do espaço cénico, a cenografia pode constituir uma crítica 
face ao extremismo de determinados pressupostos arquitectónicos, tendentes a 
condicionar as actividades dos indivíduos. Destaca-se, por exemplo, o raciona-
lismo funcionalista, na medida em que a radicalidade das suas propostas pode 
conduzir à desumanização e/ou massificação dos espaços vivenciais e infligir 
constrangimentos às actividades dos seus utilizadores.
Por outro lado, sublinhando as referências à arquitectura por meio da recriação 
de imagens reais, a cenografia revela uma propensão para o uso literal dos materiais. 
Transpondo para o palco o modo de pensar e fazer próprio da arquitectura, 
introduz-se a densidade e o peso dos próprios materiais. A espessura, dimensão, 
volume dos objectos cénicos decorre, em boa medida, das propriedades e carac-
terísticas dos materiais utilizados. Nesse sentido, a autenticidade das componen-
tes que constroem o cenário, constitui uma característica antagónica à prática 
cenográfica convencional. Tem como princípio não falsear a estrutura (mesmo 
quando esta é invisível) ou o acabamento, para mostrar a textura de um material23.
Como refere Adèle Naudé a propósito da autenticidade nas cenografias de Luis 
Longhi24, “não se trata de um princípio purista; mas de um modo de proceder 
enraizado na procura de um valor adicional inerente ao material, na sensibilidade 
e na energia que emana dele”25. 
Segundo Carlos Quintáns, este modo de proceder é evidente nas cenografias 
concebidas por arquitectos, destacando o cuidado destes autores com o detalhe 
e a sua preocupação com a veracidade da relação dos actores com os objectos. 
Para Quintáns, o arquitecto-cenógrafo “não pode simular que um objecto é pesado 
quando não o é, necessita de pensar que o actor transmite a veracidade do objecto 
e por isso não responde aos requisitos das obras de teatro com aparências”26. 
A integração da arquitectura no universo teatral pode ainda fazer-se por via da 
sua miniaturização, explorando a poética cenográfica da maqueta de arquitectura 
como imagem plástica ou como recurso conceptual, nos casos em que envolve 
uma reflexão crítica sobre os temas retratados. O tema da miniaturização da arqui-
22 Bernd Schulz, in Portfolio de Allan Wexler, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, SA, 1998, p. 7.
23 Quando se pretende obter a textura da pedra, recorre-se à pedra, como forma de conferir maior 
autenticidade à acção. 
24 Luis Longui (n. 1954, Puno) é arquitecto pela Universidade Ricardo Palma (Lima) e realiza simulta-
neamente cenografias para os principais directores de arte cénica peruanos. Em 2007, foi o representante 
oficial do Peru na 11.ª Quadrienal de Cenografia e Arquitectura Teatral de Praga. 
25 Adèle Naudé Santos, in Un arquitecto en el teatro, Arquitectura en escena Longhi Arquitectos Asocia-
dos SA, Lima 2007, p.17.
26 Carlos Quintàns Eiras, “Centro de las Artes Visuales en Coimbra”, in Tectonica, “rehabilitación (I)”, 
Madrid, 2005, n.º 18, p. 50.
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tectura corresponde a uma tendência verificada a partir da segunda metade do 
século XX, preconizado, por exemplo, por Bertolt Brecht ou Luca Ronconi. No 
caso de Brecht ,a miniaturização tem uma conotação essencialmente conceptual e 
visa, segundo Giovanni Lista, destituir o ilusionismo teatral e consubstanciar uma 
reacção, quer ao culto da arquitectura monumental sustentada por Albert Speer 
sob o Nazismo, quer à “hipertrofia” das propostas arquitectónicas da Bauhaus27.
Confirmando uma apetência para a miniaturização no seio da tradição italiana 
de meados do século XX, Luca Ronconi, utiliza os modelos tridimensionais de 
arquitectura como material cenográfico, explorando o seu potencial plástico, 
enquanto “brinquedos irónicos ou objectos poéticos” 28 ao serviço de uma ideia 
teatral. Para o teórico/arquitecto Robert Venturi 29, a miniatura arquitectónica 
gera ambiguidade e tensão, transformando a arquitectura em objecto lúdico. 
Como ele refere, este “genero de imitação em miniatura envolve igualmente uma 
imitação de um aspecto da vida. Condensar a experiência e torná-la mais vivida, 
ou seja, simular, é uma característica lúdica: as crianças bricam às casinhas. Os 
adultos jogam ao Monopólio”30.
O recurso a este tema permitiu à cena moderna, a partir dos anos 50, propor as 
formas da arquitectura como espectáculo.
3.1. A arquitectura como tradução da dramaturgia
A transposição de formas e temas arquitectónicos para o contexto teatral está 
intimamente associada à retórica dos espaços cénicos e ao seu sentido semântico, 
enquanto oportunidade de abordagem crítica de fenómenos sociais e humanos, 
no contexto da dramaturgia.
27 Cf. Giovanni Lista, “L’Espace des Architectes”, in La Scène Moderne, Encyclopédie Mondiale des Arts 
du Spectacle Dans la Seconde Moitié du XXe Siècle, Paris, Actes Sud, 1997, p. 291.
28 Idem, ibidem, p. 291.
29 Robert Charles Venturi (n. 1925, Filadélfia, EUA), frequentou a Academia Episcopal em Filadélfia e 
formou-se em Arquitectura na Universidade de Princeton em New Jersey. Leccionou na Universidade 
da Pennsylvania (1957-65) e na Yale University (1966-70). Recebeu o Prémio Pritzker (1991) e o Prémio 
do American Institute of Architects (1985). Trabalhou com Oscar Stonorov, Eero Saarinen e Louis Kahn, 
antes de formar o seu atelier em 1958. Fez parceria com Paul Copper e H. Mather Lippincott (1958-61), 
com William Short (1961-64), John Rausch (1964) e Denise Scott Brown, depois de 1967.
Venturi foi crítico da arquitectura moderna, tendo publicado o manifesto Complexidade e Contradição 
em Arquitectura em 1966, considerado como uma das bases das transformações que ocorreriam na 
arquitectura nas décadas de setenta e oitenta do século XX. 
Ao contrário dos arquitectos modernistas, em Complexidade e Contradição em Arquitectura, Venturi 
defende que a arquitectura contemporânea já aceitou a contradição como condição essencial da 
criação, manifestando a impossibilidade de alcançar uma síntese totalizante e completa da realidade. 
Rejeitando o less is more – frase do poeta Robert Browning, adoptada por Mies van der Rohe – Venturi 
procura elementos complexos e contraditórios (inclusive no interior de obras produzidas pelo movi-
mento  moderno), reconhecendo em tais contradições o veículo portador de um sentimento poético 
e expressivo universal.
Ao publicar Learning from Las Vegas em 1968, desencadeou uma crítica intelectual ao Modernismo 
numa irónica aceitação do “kitsch” da sociedade capitalista, que constitui a base para a estética do 
Pós-Modernismo.
30 Robert Venturi, in Complejidad y contradicción en la arquitectura, trad. de Antón Aguirregoitia e 
Eduardo de Felipe Alonso, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1995, p. 219.
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A cenografia de Propriedade Privada (1996)31 constitui um dos exemplos da 
arquitectura tornada temática como componente visual e conceptual.
Nesta peça, da coreógrafa Olga Roriz, a cenografia concretiza-se em configu-
rações retiradas de modelos arquitectónicos ou de situações passíveis de se rela-
cionar, mesmo que conflitualmente, com esses modelos. 
O cenário consiste num único objecto, formado pela associação de nove con-
tentores modulares em madeira, que se desdobra e transforma para caracterizar 
espaços distintos em palco.
Numa primeira fase, o cenário remete para o espaço público, exterior e é carac-
terizado por um plano contínuo forrado com posters e jornais, tal como um muro 
de rua. Representa um obstáculo, um lugar de ameaça e violência. Questiona as 
fronteiras e vedações que delimitam territórios, mas também, as passagens e as 
ruas que os aproximam. Reflecte uma visão singular e híbrida da paisagem urbana 
e do conflito absurdo que move as personagens. Representa uma instalação habi-
tada pelo caos dos sentimentos e do sentido, servindo a figura humana e dimi-
nuindo-a num contexto habitável. 
Na segunda parte, o objecto cénico faz uma rotação de 180° e transforma-se 
num espaço doméstico, numa casa, evocando as noções de intimidade e perma-
nência. No entanto, esta casa é também opressiva – os seus espaços mínimos e 
objectos disfuncionais, retirados do contexto quotidiano, condicionam os movi-
mentos dos intérpretes e preconizam o desconforto do corpo face à arquitectura. 
Neste projecto investiga-se o arquétipo formal da casa, com o objectivo de 
criar configurações novas e imprevisíveis que questionem as acções no interior 
de um espaço doméstico e a sua relação com o entorno. O cenário sofre uma 
mutação, quando se pulveriza nos vários espaços interiores, dando lugar à noção 
de espaço íntimo, explorando uma das tipologias arquitectónicas mais comuns 
na sociedade contemporânea: a célula doméstica como unidade mínima de 
31 Propriedade Privada, com coreografia de Olga Roriz, estreou em 26 de Julho de 1996 no Teatro Nacio-
nal São João, embora tivesse sido apresentado, ainda em fase processual, semanas antes, em Bytom, na 
Polónia, no Third Annual International Contemporary Dance, Conference and Performance Festival.
Propriedade Privada é a primeira criação inédita da Companhia Olga Roriz, fundada em Fevereiro de 
1995, depois do terno de peças da Companhia de Dança de Lisboa (Introdução II, Finisterra II e Cenas 
de Caça II) e da sua revisitação.
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agregação urbana. Transfere-se o plano da arquitectura para o plano da inti-
midade, distanciando-se do que, no primeiro momento, é narrativa da exte-
rioridade e da ideologia, para se centrar no segundo, labirinto de sensações e 
percepções, onde o espaço íntimo se intui como um segredo cumplicemente 
partilhado com o espectador.
No dispositivo cénico para Propriedade Privada, de Olga Roriz, a casa expõe-se 
ao público e é devassada pelo seu olhar. Trata-se de uma espécie de casa nómada, 
determinada pelo cruzamento de continuidades e descontinuidades, onde se 
confundem “dentro” e “fora”, ou seja, os domínios do privado e do público, da 
intimidade e da revelação. A casa torna-se território de uma cumplicidade parti-
lhada com o espectador. Um segredo, cujo conhecimento não revela o mistério, 
antes acentua um jogo subtil de aproximações e distanciamentos que determi-
nam o percurso do olhar do espectador.
Procura-se explorar uma representação crítica da realidade a partir de um 
número concreto de actividades básicas do indivíduo e de elementos próprios da 
arquitectura. Expõe-se, assim, o conflito entre funcionalidade e comportamento 
humano (modernismo versus humanismo), expresso pelos intérpretes a par-
tir de pequenos absurdos e paradoxos. É com a acção dos intérpretes no espaço 
cénico, numa projecção dual de realidade e ficção, que a cenografia, no seu para-
lelismo com a arquitectura32, se revela enquanto condicionante da acção humana. 
Estas questões encontram-se expressas na obra da artista plástica Fernanda 
Fragateiro33, de que a escultura Casa com Pátio (1997-1998)34 constitui um exem-
plo paradigmático. A obra consiste em duas estruturas de madeira assentes no 
chão, uma ocupada por um colchão35 e a outra por um pequeno relvado de erva 
natural. As duas estruturas estão interligadas por dois bancos de madeira. Estes 
bancos adquirem o carácter de locais de observação que mantêm os espectado-
res de costas entre si e em relação aos objectos. “Em Casa com Pátio, Fernanda 
Fragateiro aborda a noção que [se tem] de espaços como casa-quarto e pátio- 
-jardim. Os conceitos que normalmente [se tem] destes espaços alteram-se e 
invertem-se. Um deles é geralmente entendido como um espaço privado- interior-
-artificial e o outro como um espaço público-exterior-natural. Na galeria, o espaço 
privado de um quarto transforma-se em espaço público e vulnerável pela sua exi-
32 “Desde a origem da arquitectura parece terem-se traçado dois caminhos diferentes, um deles relacio-
nado com a vida quotidiana, outro com a representação simbólica daquilo que a governa ou transcende” 
(Alberto Saldarriaga Roa, in La Arquitectura como experiencia, Colômbia, Villegas Editores, 2002, p. 271).
33 Fernanda Fragateiro (n. 1962, Montijo) estudou na Escola Superior de Belas Artes de Lisboa e no Ar.Co. 
Em meados dos anos oitenta começou a expor publicamente em Lisboa, cidade onde vive e trabalha. 
O seu trabalho de características multifacetadas tem-se revelado em diversos projectos de instalação, 
cenografia, ilustração e escultura, alguns dos quais resultaram de colaborações com artistas plásticos, 
arquitectos, arquitectos paisagistas e performers. A sua obra revela uma intensa relação com a arqui-
tectura, o espaço urbano e a paisagem. Muitos dos seus projectos convocam o visitante a activá-los.
34 A instalação Casa com Pátio, de Fernanda Fragateiro, construída em madeira, tecido, terra, relva e 
água, integrou a exposição da autora realizada em 1997-1998 na Galeria Elba Benítez, Madrid. Pertence 
à Colecção Fundação de Serralves – Museu de Arte Contemporânea, Porto.
35 O colchão é envolto num tecido cujo padrão replica uma pintura inacabada, New York City III, de um 
dos expoentes do modernismo: Piet Mondrian. New York City III representa, para Fernanda Fragateiro, 
a oposição de espaços fechados e abertos da cidade moderna e que constituem “a essência da vida 
urbana” (Elba Benítez, “Fernanda Fragateiro”, in Na Paisagem, Porto, Fundação de Serralves, 2002, p. 28).
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bição e ausência de paredes. Ao mesmo tempo, um espaço público e natural 
fecha-se e reduz-se a um objecto artificial”36. O resultado é híbrido, entre a mobí-
lia e o espaço arquitectónico: uma espécie de quarto-jardim portátil, que pode 
ser vista como uma crítica à rigidez da arquitectura, nomeadamente, a determi-
nados pressupostos modernistas, supostamente afastados de preocupações inti-
mistas, numa esfera eminentemente doméstica37. 
Em ambos os casos, trata-se de um ambiente desenhado a partir das transfe-
rências entre a cenografia e a arquitectura, que envolve uma implicação social e 
política – a análise da relação imposta por modos de pensar o corpo e o edifício, 
em espaços públicos e privados.
Por outro lado, na cenografia de Propriedade Privada, está implícita uma abor-
dagem à arquitectura, baseada no confronto entre espaço, acontecimento e movi-
mento, no sentido sugerido por Bernard Tschumi. Para este autor estas catego-
rias, aparentemente irreconciliáveis, constituem os fundamentos da arquitectura 
contemporânea e a relação entre elas não se refere a um sistema unificador, a uma 
linguagem comum, mas antes, opera-se a partir do confronto de linguagens e 
temas heterogéneos38. Contrariamente à síntese pretendida no Movimento 
Moderno, procura-se “manter essas contradições de forma dinâmica, numa nova 
relação de indiferença, de reforço ou de conflito”39. Bernard Tschumi define os 
conceitos de “indiferença”, quando programa e espaço são independentes um do 
outro, ou seja, quando as condições espaciais ou formais não dependem neces-
sariamente de exigências programáticas; de “reforço”, quando os espaços e pro-
gramas estão interdependentes, condicionando a sua existência respectiva; de 
“conflito” quando espaço e acção se chocam e contradizem-se, violando a lógica 
um do outro. 
36 Idem, ibidem, p. 28.
37 Segundo Elba Benítez, em Casa com Pátio, Fernanda Fragateiro transpõe imagens de arquitectura, 
com claras referências aos “espaços abertos dentro da circunscrição arquitectónica” expressos na 
obra de Mies van der Rohe. “A eliminação de paredes, a fluidez da luz e do espaço são elementos que 
Fernanda Fragateiro explora exaustivamente, no que Mies van der Rohe lhe serve de guia e inspiração” 
(idem, ibidem).
38 Cf. Bernard Tschumi, “Manhattan Transcripts”, in Nouvelles de Danse, n.os 42-43, “Danse et Architec-
ture”, Bruxelas, Contredanse, Primavera-Verão, 2000, p. 92.
39 Idem, ibidem, p. 94. 
50 e 51. Casa com Pátio,
de fernanda fragateiro,
galeria Elba benítez, 
Madrid, 1997-1998
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Considerando “o movimento como a intrusão do corpo na ordem controlada 
da arquitectura, penetrar num edifício [corresponde a] um acto que rompe o 
equilíbrio de uma geometria meticulosamente determinada, em que os corpos 
definem espaços inesperados através (…) dos acidentes do seu movimento. (…) 
A arquitectura é assim um organismo passivamente envolvido numa relação 
constante com os seus utilizadores, em que os corpos se confrontam com regras 
cuidadosamente estabelecidas do pensamento arquitectónico”40.
Em Propriedade Privada propõe-se uma intervenção baseada na relação do corpo 
com o objecto cénico e na permanente tensão entre os gestos e o espaço  cons truído. 
Neste dispositivo cénico, dinâmico e mutável, o reforço da relação espaço/pro-
grama serve para localizar e caracterizar espaços distintos, não obstante uma con-
tradição frequente entre espaço e acção. Neste sentido, a “máquina de cena” não 
se traduz apenas numa “máquina de habitar”, onde a forma é determinada pela 
função, mas expressa, ainda, o conflito entre o cenário e o corpo dos intérpretes. 
Também em Steak House (2005)41, de Gilles Jobin42, os espaços e os objectos 
domésticos distribuídos pela casa, funcionam como revestimento e objectos de 
uso, mas também como bloqueios de movimento. Deste modo, questiona-se a 
funcionalidade dos objectos do quotidiano e joga-se o desmontar dos sentidos 
associados, utilizando com subtileza e imaginação a reciclagem de produtos da 
sociedade de consumo. Constata-se, ainda, que as ocasiões em que os movimen-
tos dos intérpretes fluem sem resistência, acontecem quando os corpos se liber-
tam dos constrangimentos do cenário. 
Retomando esse mesmo princípio, o espaço cénico de Novo Teatro Portu-
guês – Megastore (2000)43, instalação multidisciplinar no Armazém do Ferro, 
em Lisboa, é constituído por 21 contentores de carga (unidades mínimas de 
espaço) associados e empilhados, numa aparente desordem geométrica, em 
cujos interiores decorrem, em acção simultânea, as diversas propostas artísti-
cas. A organização do espaço sugere uma cena que poderia bem ser um convés 
de um navio ou a secção de um porto comercial. Nos diferentes espectáculos 
apresentados, actores, bailarinos e performers chocam nas paredes rígidas das 
caixas, onde a fluidez redonda dos movimentos encontra a fixidez geométrica 
dos paralelepípedos. 
40 Idem, ibidem, pp. 93-94.
41 Steak House do coreógrafo Gilles Jobin, música de Cristian Vogel, cenário de Sylvie Kleiber, figurinos 
de Karine Vintache e luz de Frédéric Richard, estreou no dia 3 de Março de 2005, no Théâtre Arsenic, 
em Lausanne,
42 Gilles Jobin (n. 1964, Saignelegier, França), coreógrafo suíço, fundador da companhia Parano 
Productions em 1997, autor de diversas peças entre as quais se destaca Moebius Strip (2001), Under 
Construction (2002), Two-Thousnad-And-Three (2003) e Steak House (2005).
43 Aproveitando a deslocação a Portugal de 30 programadores do Office National de Diffusion Artistique, 
o Instituto Português das Artes do Espectáculo lançou o desafio à actriz e encenadora Lúcia Sigalho, 
da Sensurround Companhia de Teatro e a Armando Valente, director do Citemor, para organizarem 
um evento que reunisse espectáculos de teatro, dança, música, vídeo e escrita. Esse acontecimento 
designado por Novo Teatro Português – Megastore, realizou-se nos dias 24 e 25 de Março de 2000, no 
Armazém do Ferro, em Lisboa. O espaço cénico foi organizado para comportar sessões contínuas e 
alternadas dos cerca de 150 participantes. 
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Em Propriedade Privada, o cenário apresenta-se como um corpo e o corpo 
torna-se um objecto cénico, evocando a arquitectura como mecanismo de exclu-
são. Nesse sentido, o cenário provoca reciprocamente a dança e a arquitectura, 
numa indistinção de géneros que resume uma atitude ética e política sobre as 
condições da construção do lugar no tecido sócio-cultural da cidade. Esta condi-
ção é expressa a partir de um dispositivo cénico que faz activar criticamente as 
fronteiras arquitectónicas e sociais entre o público e o privado, o dentro e fora, o 
real e o virtual. 
Nesta peça, a utilização de temas usualmente associados ao universo da arqui-
tectura e a sua deslocação para o palco, alterando o seu contexto geográfico, 
reforça a manipulação estratégica dos espaços no sentido de revelar as relações 
de indiferença ou de conflito que compõem o campo social e político. 
Olga Roriz retrata as interfaces comunicativas que vão das relações urbanas ao 
microcosmo da casa: da macropolítica da banalização das experiências que pro-
move a seriação urbana, à micropolítica das representações quotidianas. 
Confronta-se o domínio público e privado, a revelação e intimidade, criando 
um território de cumplicidades partilhadas em que se encena o quotidiano domés-
tico, onde a casa funciona como um corpo emotivo de evocações. 
Aproximando conceptualmente do projecto Alteration to a Suburban House 
(1978)44, de Dan Graham45, a casa não é representada como um espaço privado 
por excelência, “mas como palco da representação pública de uma domestici-
dade convencional”46. Alteration to a Suburban House consiste num dispositivo 
óptico-espacial de evidenciação por meio da substituição da fachada inteira de 
uma casa de subúrbio por vidro transparente e da divisão do espaço interno em 
dois, com um espelho paralelo à fachada principal. “Como o espelho faz face à 
44 Alteration to a Suburban House é o culminar de um processo contínuo de reflexão sobre a casa ameri-
cana do pós-guerra, no trabalho de Dan Graham, remontando ao seu Homes for América, publicado na 
Arts Magazine, em Novembro de 1965, e considerado por alguns como o seu primeiro trabalho artístico. 
Em Alteration to a Suburban House, Dan Graham faz uma análise crítica da arquitectura modernista. 
Influenciado por Robert Venturi, critica o funcionalismo puro e vazio de significado, defendendo que a 
arquitectura é mais do que uma mera resposta à função de abrigo (Cf. Alteration to a Suburban House, 
Dan Graham: Public/Private, Filadélfia, Goidey Paley Gallery, 1993, p. 36).
Alteration é o culminar de um processo contínuo de reflexão sobre a casa americana do pós-guerra 
no trabalho de Dan Graham remontando ao seu Homes for América, publicado na Arts Magazine em 
Novembro de 1965, e considerado por alguns como o seu primeiro trabalho artístico. 
45 Dan Graham (n. 1942, Urbana, EUA), artista norte-americano radicado em Nova Iorque, cujas  teorias 
versam as funções históricas, sociais e ideológicas dos sistemas culturais contemporâneos. Passou pela 
arquitectura, música e televisão, e realizou performances, instalações e dispositivos arquitectónicos 
que investigam a relação entre o público e o privado, a audiência e o performer, a objectividade e a 
subjectividade. 
Segundo Beatriz Colomina, a obra de Dan Graham é paralela à evolução da arquitectura moderna. 
“Se a arquitectura do início do século XX era inseparável de revistas ilustradas, fotografia e cinema, 
a arquitectura do pós-guerra é a arquitectura do vídeo e da televisão. Todo o trabalho de Graham é 
arquitectura mediática” – dos primeiros trabalhos para revistas Homes for America, como Alteration 
to a Suburian House, aos pavilhões que dominam presentemente o seu trabalho. Mesmo estes pavi-
lhões, aparentemente estáticos, “comunicam totalmente o espaço activo dos media electrónicos sem 
a necessidade de câmaras ou écrans” (Beatriz Colomina, “Double Exposure: Alteration to a Suburban 
House”, in Prototypo, n.º 6, Lisboa, Dezembro, 2001, s.p). 
46 Beatriz Colomina, citada por David Sperling, in conferência Double Exposure: Architecture Through 
Art, http://forumpermanente.incubadora.fapesp.br/portal/.event_pres/simp_sem/semin-bienal/bie-
nal-arquitectura/arq-doc/arq-conf03.
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fachada em vidro e à rua, reflecte, não apenas o interior da casa, mas também a 
rua e o ambiente exterior. As imagens reflectidas das fachadas das duas casas 
opostas ao corte preenchem a fachada ausente”47. Deste modo, o espaço interno, 
aberto ao exterior, transforma-se num espaço ambíguo, pela reflexão que incor-
pora, em continuidade, o exterior. Para Beatriz Colomina, aqui se desencadeia a 
“dupla exposição” – quem está fora vê-se a si mesmo no interior, mas igualmente 
no exterior, reflectido a partir do interior48.
Na tradição da dança alemã do século XX e, em particular de Pina Bausch49, o 
espectáculo Propriedade Privada está indissociavelmente ligado ao contexto 
urbano e ao espaço da cidade50. O dispositivo cénico parte da vivência da cidade. 
A sua forma é “arquitectónica” ou “urbana” na medida em que nasce de um olhar 
sobre as estruturas de construção e cria composições geométricas a partir de ele-
mentos arquitectónicos como, portas, janelas e escadas. A utilização de elemen-
tos específicos da arquitectura, oscilando entre a condição artificial de cenário e 
uma aparência arquitectónica verosímil51, como designa Lina Bo Bardi52, implica 
uma ginástica da percepção, que exige atenção à escala e ao capital simbólico dos 
materiais, contribuindo, deste modo, para uma reflexão sobre a própria condição 
do indivíduo no ambiente arquitectónico que o rodeia. 
Por outro lado, o dispositivo cénico de Propriedade Privada, constrói-se como 
uma miniatura arquitectónica a partir da oposição de escalas. Ou seja, exibe-
se como maqueta no sentido mais geral de protótipo de projecto e, simultane-
amente, apresenta-se como modelo, no âmbito material e operativo, consti-
tuindo uma nova aproximação ao fenómeno dos comportamentos humanos. 
Exemplo disso são as minúsculas janelas, que emolduram fragmentos dos 
47 Idem, ibidem. 
48 Idem, ibidem. 
49 Tal como Pina Bausch, também Mary Wigman, Oscar Schlemmer, Rudolf von Laban ou Susanne 
Linke, integram referências ao espaço urbano nos seus trabalhos. Pina Bausch é, no entanto, a coreó-
grafa que, desde sempre, considerou o espaço urbano como tema de eleição nas suas dramaturgias 
coreográficas. Nas suas peças, o lugar da dança está intimamente ligado à cidade.
Reforçando esta ideia, em 1986, Bausch inaugurou um conjunto de espectáculos organizados em 
co-produção com entidades de diversas cidades. Nessas cidades, a coreógrafa estabelece residên-
cias artísticas, em busca de estímulos e inspirações. Viktor, sobre Roma, estreou em 1986 e foi a 
primeira da série. Desde então, a coreógrafa criou espectáculos em Madrid, Viena, Palermo,  Lisboa, 
Los Angeles, Honk Kong, Budapeste, Istambul, Saitama e Seul. Expandindo as fronteiras da dança, 
a outras geografias (chamadas por Helena Katz de “coreo-geo-grafias”), Bausch insere-se na “cate-
goria de viajantes que usa a experiência do deslocamento como forma de conhecimento” (Fabio 
Cypriano, in Pina Bausch, São Paulo, Cosac Naify, 2005, p. 19). Ela trabalha sobre a alteridade a 
partir de uma experiência que requer o confronto com outras culturas e do envolvimento com a 
vida urbana das cidades. 
50 Conforme sugere António Pinto Ribeiro, haverá razões históricas para a utilização do tema da cidade 
por Pina Bausch,: “a reconstrução das cidades, a componente de referências urbanas da alta cultura 
alemã deste século, as vanguardas cinematográficas, da arquitectura, do design, das artes plásticas e as 
suas relações privilegiadas e muito focadas nas cidades e nas relações entre estas e os seus habitantes” 
(António Pinto Ribeiro, “Cidades re-desenhadas”, in Obscena, revista de artes performativas, n.os 11-12, 
Abril-Maio, 2008, p. 51).
51 Embora esses elementos possam exibir uma aparente solidez, tratam-se de materiais precários, cuja 
duração é efémera.
52 Lina Bo Bardi encara a cenografia como um espaço a tratar segundo as próprias regras da arquitectura. 
Recusando a cenografia tradicional decorativa, designa para os seus espaços cénicos a expressão de 
“arquitectura cénica”.
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 corpos e rostos dos bailarinos. Estas molduras introduzem uma nova escala, 
reduzida, que contrasta com a escala dos corpos e das portas pivotantes onde 
se inscrevem.
Exemplificando o papel do corpo na relação entre o espaço e o movimento, 
destaca-se o trabalho de Sasha Waltz. Como refere Marie Christine Loriers e Jean-
-François Pousse, a propósito da coreógrafa alemã, as suas cenografias são impo-
sitivas no que respeita à ocupação do espaço e muito específicas relativamente à 
estruturação do vazio53. Isso é particularmente evidente nas estruturas cénicas 
de 99 Dialogues (1999)54 e Körper (2000)55 concebidas a partir do espaço arquitec-
tónico do Museu Judaico de Berlim, de Daniel Liebeskind. 
Em 99 Dialogues, com estreia na inauguração da extensão do Museu, a coreo-
grafia forte e despojada testemunha a permeabilidade à arquitectura. Sasha Waltz 
distribui os bailarinos em pequenos grupos pelo museu, condicionando a passa-
gem do público. Por outro lado, procura tirar partido das particularidades do 
espaço para expressar a confrontação entre a arquitectura e o corpo. Os intérpre-
tes “contracenam” com a arquitectura, fazendo o contraponto às formas cinéticas 
do edifício, às suas rampas e paredes inclinadas, ou quando se apresentam emol-
durados nos vãos assimétricos, segundo posturas e figurações que evocam o 
drama do Holocausto. 
O desenvolvimento lento, quase estático, da coreografia, enfatiza o dinamismo 
das formas arquitectónicas do edifício, num confronto em que a presença do 
corpo se impõe autoritariamente e introduz um sentido de equilíbrio ou uma 
nova ordem na geometria irregular do edifício.
Posteriormente, após uma residência no edifício de Liebeskind, Sasha Waltz 
criou a peça Körper onde, novamente, o tema do Holocausto é invocado a partir 
53 Marie Christine Loriers e Jean-François Pousse, “Espèces d’espace, Scènographie”, in Techniques 
& Architecture, “Scénographie” n.º 485, Paris, Agosto/Setembro, 2006, p. 38.
54 99 Dialogues da coreógrafa Sasha Waltz, espaço cénico de Rufus Didwiszius, figurinos de Bernd 
Skodzig, luz de Thilo Reuter e instalação sonora de Hans Peter Kuhn, estreou a 11 de Junho de 1999 no 
Museu Judaico de Berlim. 
55 Körper integra, com S (2002) e noBody (2004), uma trilogia com assinatura da coreógrafa Sasha Waltz.
Körper, com cenografia de Thomas Schenk, Heike Schuppelius e Sasha Waltz, estreou a 22 de Janeiro 
de 2000, no Teatro da Schaubühne em Berlim.
52 e 53. 99 Dialogues, 
coreografia de sasha 
Waltz, berlim, 1999
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da conexão entre o corpo e a arquitectura. Neste espectáculo, a coreógrafa capta 
o carácter labiríntico do espaço do Museu Judaico e transpõe-no para o Teatro da 
Schaubühne, em Berlim. Aqui, o espaço adquire um significado determinante na 
acção, na medida em que define limites ou obstáculos aos corpos. Körper acon-
tece num espaço que precede o corpo e que o condiciona de maneira quase sufo-
cante. Num palco despojado, ergue-se uma parede negra, de 10 metros de altura. 
No espaço exíguo da sua espessura, revelam-se corpos amontoados que se con-
torcem numa pequena cavidade. Os corpos quase nus, que lentamente se erguem, 
inscritos na espessura da parede, trazem, por um lado, à memória o Holocausto, 
“numa dimensão de sacrifício crístico”56, e por outro, insinuam que a arquitectura 
é como uma espécie de concha, que define e condiciona hábitos e relações. No 
decorrer do espectáculo, essa parede abate-se estrondosamente sobre o chão, 
criando uma nova superfície de dança. “Os espectadores sentem então o sopro 
violento da deslocação de ar. Quando a onda esmorece, o palco é já outro: 
a parede que estava erguida diagonalmente no fundo, é agora um ângulo no chão 
do palco, uma rampa [praticável em desnível] sobre coisa nenhuma. O espaço 
transformou-se inexoravelmente. Do ponto de vista do espectador, a experiên-
cia quinestésica do sopro permanente, tal como pode ecoar na memória a queda 
do muro de Berlim em 1989, ou, mais recentemente, a destruição das Twin Towers 
em Nova Iorque”57.
As coreografias de Sasha Waltz questionam e inscrevem o corpo no espaço 
arquitectónico concreto58, confrontando-o com o corpo dos intérpretes, de modo 
a torná-lo sensível e reconhecível para o público. 
56 Eduardo Prado Coelho, “Corpo a corpo”, in Público, 23 de Maio, 2005, p. 8.
57 Daniel Tércio, “Dos ângulos dos corpos”, in Expresso, “Actual”, 28 de Maio, 2005, p. 37.
58 Nas peças de Sasha Waltz, a arquitectura é, frequentemente, abordada como objecto cénico. Em 
99 Dialogues e Körper reflecte-se a arquitectura do Museu Judaico de Berlim; o espaço cénico de Twenty 
Eight (1993) é uma cozinha; em Tears breck fast (1994) é uma casa de banho e um bar e em Allee der 
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Nos espectáculos A List (1997), de Gertrude Stein, e Entrada de Palhaços 
(2000)59, a partir de textos de Hélène Parmelin, encenados por António Pires60, 
retoma-se o tema da miniaturização da arquitectura como material cenográfico, 
onde o espaço mínimo para uma habitação é revisitado, na irrisão dos seus prin-
cípios de economia e rentabilidade. 
Em A List são utilizados objectos de pequena escala que funcionam como um 
reportório de formas arquitectónicas (portas, casas, mobiliário). Não ilustram 
nem descrevem formas, mas sugerem recordações e ressonâncias afectivas.
Neste espectáculo os dispositivos cénicos61 representam pequenos habitáculos 
individuais, de uma claustrofobia incapacitante, expressa num esquema rígido 
de uso e na imposição de gestos e posturas predeterminadas. Aproximando-se 
da metodologia da performance, António Pires trabalha com os actores, a partir 
das suas memórias de infância e da forma como concebem, metafórica e literal-
mente, as suas “paisagens interiores”. 
Os actores habitam os espaços/contentores mínimos, que funcionam como 
arquivo de memórias de infância. A extrema exiguidade desses contentores difi-
culta os movimentos dos intérpretes e animaliza as suas posturas. Os corpos 
denunciam uma arquitectura que oprime a expressão de gestos quotidianos, pela 
forma condicionada como manipulam os objectos. Verifica-se uma distorção das 
proporções dos objectos criando desajustes precários face à escala do corpo, no 
sentido que propõe Anthony Vidier62.
59 Entrada de Palhaços a partir de textos de Hélène Parmelin, encenado por António Pires, estreou a 20 
de Dezembro de 2000, no Teatro Nacional São João, no Porto.
60 António Pires, encenador e actor, tem desenvolvido um trabalho que se poderia designar como 
“teatro coreográfico”, onde o texto e as imagens se fundem e funcionam como se de uma coreografia 
se tratasse. Do seu percurso, enquanto encenador, destaca-se a procura de textos não dramáticos ou 
peças não convencionais que lhe permitem pensar os espectáculos através de uma lógica visual e sonora 
em detrimento de uma lógica literária ou narrativa. O seu caminho faz-se no interior de um teatro de 
linguagens caracterizado pelo abandono da interioridade dramática a favor da fisicalidade das imagens.
61 O termo dispositivo cénico, utilizado com frequência na cena contemporânea, refere-se ao cenário, 
em particular à cena móvel, onde os objectos cénicos se transformam de acordo com a acção, no 
decorrer do espectáculo. O dispositivo cénico transforma-se em máquina de representar, orientando 
as evoluções gestuais dos intérpretes (ver Patrice Pavis, in Dicionário del Teatro, trad. de J. Guinsburg 
e Maria Lúcia Pereira, São Paulo, Perspectiva, 2003, p. 105).
62 Anthony Vidler, in The Architectural Uncanny, Essays in the Modern Unhomely, Cambridge, MIT 
Press, 1992.
55 e 56. A List,
de gertrude stein, 
encenação de António 
pires, Lisboa, 1997
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Em A List, o corpo como lugar de inscrição torna-se objecto, que contracena com 
objectos cénicos e move-se em gestos forçados e mecanizados. Esses objectos con-
sistem em quatro paralelepípedos de madeira, com rodas, que contêm no seu inte-
rior um habitáculo mínimo. Os paralelepípedos têm a escala dos actores e com estes 
descrevem uma massa homogénea e abstracta – reiterando a anulação do corpo – que 
se destaca no espaço negro e vazio do palco. A massa uniforme, ou não-corpo cons-
tituído pelo grupo, desenha e organiza o espaço segundo uma geometria elementar. 
Tal como as caixas/mecanismos que manipulam em palco, também os actores 
se apresentam como formas abstractas, em que as conotações e códigos associa-
dos ao corpo humano se dissimulam sob a plasticidade dos figurinos e a meca-
nização dos seus gestos. 
Esta pesquisa plástica em torno do corpo, referenciada nas investigações de 
Oskar Schlemmer e no teatro de Bob Wilson, reitera a necessidade de explorar as 
capacidades abstractas do movimento e estabelecer novas relações entre o orgâ-
nico e o inorgânico. Nesse sentido, poder-se-á caracterizar o trabalho de António 
Pires como um teatro coreográfico, onde o cenário e/ou os objectos cénicos asso-
ciados ao movimento se sobrepõe a uma lógica narrativa63. 
Em Entradas de Palhaços o cenário sugere uma espécie de incursão no mundo 
dos palhaços64. A acção passa-se nos bastidores de um circo imaginário, onde os 
palhaços aguardam a sua entrada em cena. Constituído por vários camarins 
mínimos, o cenário funciona como barreira entre os palhaços e o circo e onde 
os movimentos coreografados das personagens servem para criar a noção de 
presença do público. Paradoxalmente é no interior dos camarins que as acções 
e as actividades dos palhaços ganham maior relevância. Nestes espaços íntimos, 
residem as fantasias internas das personagens que funcionam como um reactor 
63 O trabalho de António Pires constitui um teatro de autor, onde a repetição de movimentos e de ele-
mentos cenográficos, se vai repetindo em cada espectáculo, constituindo uma gramática própria. São 
exemplos disso a peça A List, representado na língua original e onde as palavras apareciam tratadas 
apenas numa perspectiva sonora; ou o espectáculo O Aumento (1999), onde a estrutura discursiva 
repetitiva do texto de Georges Perec se multiplicava nos elementos repetitivos e labiríntico do cenário.
64 Entradas de Palhaços trata-se de um trabalho de reelaboração da poética do clown. Ao longo do seu 
percurso enquanto encenador, António Pires tem vindo a fazer trabalhos que se aproximam do uni-
verso clownesco. Espectáculos como Corações de Papel Pardo (1994), baseado no Acto Sem Palavras, 
de Beckett, em Snark (1996), de Lewis Carroll, e em O Aumento (1999), de Georges Perec, são disso 
exemplo. Em Entrada de Palhaços, essas influências assumem-se como tema central.
57 e 58. A List,
de gertrude stein, 
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de solicitações exteriores65. Tal como o caos dos sentimentos dos personagens, 
também o cenário constitui uma estrutura híbrida servindo, por um lado, a figura 
humana e, por outro, constringindo-a no confronto com os espaços habitáveis. 
Em Entradas de Palhaços uma colecção de objectos procede a reconversões sim-
bólicas do quotidiano das personagens, estabelecendo novas relações contex-
tuais de espaço e escala. Assim, da aparente resposta a um programa funcional, 
estabelece-se um absurdo contraponto, feito de pequenos paradoxos, em que os 
camarins funcionam como cavidade extensiva do corpo dos actores e, simulta-
neamente, como mecanismo de exclusão e repressão.
Também em A Casa de Bernarda Alba (2005), de Federico García Lorca66, a 
arquitectura é utilizada enquanto sistema de representação de uma realidade, 
designa damente, de um mundo rural conservador.
Em A Casa de Bernarda Alba, a casa é o espaço de eleição67. O cenário, totalmente 
branco, de geometria elementar e aparência rígida, materializa a opressão contida 
no texto de Lorca e suscita a atmosfera fria que se vive na casa de Bernarda Alba. 
De forma simbólica, o cenário sublinha a tensão entre a dominadora Bernarda 
Alba e as suas filhas, através de uma arquitectura que se impõe sobre as persona-
gens. Sugere-se um espaço doméstico, onde a casa é mais uma prisão do que uma 
extensão material dos seus habitantes. A noção de clausura é sugerida pela tensão 
65 Mais do que uma tentativa de recriar os bastidores de um circo tradicional, pretende-se sentir em 
teatro a familiaridade e a estranheza que, simultaneamente, o palhaço inspira na sua oscilação entre 
o rir e o chorar. 
66 A Casa de Bernarda Alba, de Federico García Lorca, com encenação de Ana Luísa Guimarães e Diogo 
Infante, estreou no dia 18 de Junho de 2005, no São Luiz, Teatro Municipal, em Lisboa.
A Casa de Bernarda Alba, do poeta e dramaturgo espanhol Federico García Lorca, escrita em 1936, 
é uma metáfora, não só sobre a condição da mulher, mas sobre as relações de poder. Traduzindo o 
universo feminino de uma sociedade rural fechada, o texto evoca o poder autoritário da religião e das 
convenções sexuais, políticas e sociais, que se sobrepõe à afirmação de uma identidade e à realização 
individual.
A peça relata a história de Bernarda Alba, uma viúva que se vê a braços com a educação de cinco filhas. 
Com a morte do marido, Bernarda assume as rédeas da casa de forma dura e impiedosa, submetendo 
as jovens a um clima de domínio sufocante e opressivo. Instigadas pelo medo, as irmãs jamais ousam 
reclamar das ordens da mãe ditadora, remetendo-se ao silêncio e à subordinação.
67 Bernarda Alba vive num pequeno povoado espanhol e, após a morte do segundo marido, obriga as 
filhas a viverem enclausuradas durante os oito anos de luto pelo defunto, exercendo uma repressão 
brutal e castradora sobre as cinco filhas solteiras.
59. Entradas de Palhaços,
a partir de textos
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encenação de António 
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entre os dois planos horizontais que definem a casa, chão e tecto68, cuja escassa 
altura contrasta com a verticalidade da caixa de palco69. Esta tensão é sublinhada 
pela perspectiva acelerada do chão e tecto que, funcionando como um espelho um 
do outro, distorce a escala dos actores, tornando-os pequenos junto ao proscénio 
e esmagados pela arquitectura ao fundo do palco. A  tensão entre estes dois pla-
nos horizontais sugere a presença de paredes laterais. Apesar de aberto, o disposi-
tivo cénico reforça de forma paradoxal, a noção de espaço fechado, delimitando, 
conceptualmente e fisicamente, o espaço da representação. Numa clara alusão 
ao conceito dos skyspaces de James Turrell70, recorta-se apenas uma abertura no 
centro do tecto, que representa a única possibilidade de contacto com o exterior, 
reforçando a “impressão claustrofóbica e concentracionária da peça de Lorca”71. 
Essa abertura sinaliza a presença do céu e permite obter diferentes efeitos na 
cena através da manipulação da luz, como por exemplo, na passagem do dia para 
a noite, em que a abertura se transforma numa superfície opaca, como se esti-
vesse pintada no tecto. 
A oposição preto/branco entre figurinos e cenário alude à dicotomia entre uma 
arquitectura opressora e os habitantes reprimidos72. Os poucos adereços de uma 
casa, em particular as cadeiras (que contém subtis diferenças), funcionam como 
suporte e definição da caracterização psicológica de cada personagem. O ceptro 
e a poltrona são os símbolos da autoridade com que Bernarda governa a sua casa. 
A utilização do mobiliário em madeira maciça confere ainda uma noção de pere-
nidade e peso ao cenário. 
68 Não se trata de um tecto integral, mas antes de um plano horizontal suspenso com uma ampla abertura 
ao centro, uma vez que é necessário manter a cena aberta na vertical, para iluminação.
69 Os palcos com teia e subpalco, constituem espaços cuja dominante vertical é reforçada pela presença 
da luz que normalmente vem de cima.
70 James Turrell (n. 1943, Los Angeles, EUA) formou-se em Psicologia, Matemática e História antes de 
completar o seu curso de Belas Artes na Clarmont Graduate School, em 1973. No início da sua carreira 
artística ganhava a vida como navegador de voo e fotogrametrista. 
O artista realizou várias instalações que designou como skyspaces. Os skyspaces são espaços contidos, 
com abertura no tecto, em que a relação exterior/interior é feita fazendo descer uma porção de céu até 
ao nível do tecto. A variedade de efeitos obtém-se através das diferentes condições de luz.
71 Daniel Tércio, “Dança literal”, in Expresso, “Actual”, 9 de Julho, 2005, p. 29.
72 Na versão coreografada da peça, da autoria de Benvindo Fonseca, no final do espectáculo, fechando 
o luto, pedaços de papel negro, caem da teia, atravessando a única abertura no tecto, transformando 
a casa numa espécie de sepultura, onde a cor branca do chão dá lugar ao negro.
60. Hover, de James 
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Na versão coreografada da peça73, o duo entre Adela e Pepe Romano, o macho 
desejado por todas as filhas e objecto da sua disputa, decorre dentro de um armá-
rio. Este objecto que encerra um espaço mínimo, “serve de símbolo da casa/ prisão 
em que Bernarda fecha as filhas, momento em que os corpos assumem plena-
mente o desejo e atracção mútuos,”74 funcionando como uma casa-dentro-da-casa.
O cenário de Amado Monstro (1992)75 procura transpor para o espaço cénico 
as tensões do texto de Javier Tomeo “numa tradução mais metafórica que 
 literal”76. Num espaço delimitado por duas paredes, o chão fortemente incli-
nado, converte-se em sinal da instabilidade que expressa o conflito das duas 
73 No dia 25 de Junho de 2005, também no São Luiz, Teatro Municipal, estreou um projecto de dança 
baseada na mesma peça de García Lorca, com coreografia de Benvindo Fonseca e intérpretes do Lisboa 
Ballet Contemporâneo.
74 Tito Lívio, “Uma inquietante Bernarda Alba”, in Notícias da Amadora, 30 de Junho, 2005, p. 20.
75 Amado Monstro, de Javier Tomeo, com encenação de António Jorge e José Neves, estreou no dia 
20 de Março de 1992, no Teatro Académico Gil Vicente, em Coimbra.
“Amado Monstro desenvolve-se a partir do encontro fortuito entre duas personagens, aparentemente 
antagónicas: João, trinta anos, que se candidata pela primeira vez, ao lugar de vigilante nocturno 
num banco, e Krugger, Director do Departamento de Pessoal, que o entrevista no seu gabinete. As 
regras da entrevista são definidas por Krugger, que pretende saber o mais possível sobre a vida do 
candidato” (João Mendes Ribeiro, in Fragmentos de uma Prática de Dramaturgia do Espaço, Rela-
tório do trabalho de síntese realizado no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e Capacidade 
Científica, Departamento de Arquitectura da Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade 
de Coimbra, 1998, p. 54). 
76 Antoni Ramon Graels, “Os dispositivos cénicos de João Mendes Ribeiro”, in João Mendes Ribeiro, 
Arquitecturas em Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 25. 
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personagens da peça. A “inquietude, ansiedade e opressão [transmite-se a  partir 
da] exagerada altura das paredes e aberturas, ou da perceptível ausência de 
tecto, que permite entrever o mundo exterior e sugere a sua influência na trans-
formação das personagens”77.
Em Arranha-Céus (1999), uma vez mais, o referencial arquitectónico é trans-
posto para o espaço cénico. O cenário evoca uma cidade, ou fragmentos de urba-
nidade e o texto relata a história de um homem urbano, contemporâneo, perdido 
e sozinho nessa cidade. As referências cinematográficas são também evidentes 
e, como sugere o encenador Ricardo Pais, esta é uma cidade “onde todos se podem 
cruzar, uma cidade que visualmente poderia evocar o After Hours78 ou o Smoke79. 
A cidade é o cenário e a figuração são os próprios actores, (e as suas) pequenas 
comédias ou personagens”80.
Na peça A Hora em Que Não Sabíamos Nada Uns dos Outros (2001), de Peter 
Handke81, retratam-se dois temas recorrentes na sociedade contemporânea: 
a solidão e a incomunicabilidade. Nesta peça, onde o silêncio e o olhar se sobre-
põem às palavras, o dramaturgo austríaco questiona a natureza e os limites do 
fenómeno teatral através de uma criação cénica sobre o modo como os homens 
vivem e se organizam numa cidade. Temas como a circulação, o tempo e a tran-
sitoriedade, estão sempre presentes neste espectáculo e definem o modo de olhar 
as cidades. 
77 Idem, ibidem, p. 25. 
78 After Hours, filme realizado por Martin Scorsese em 1985.
79 Smoke, filme realizado por Wayne Wang e Paul Auster em 1995.
80 Ricardo Pais, “O céu pode esperar”, in Comércio do Porto, 5 de Novembro, 1999, p. 25.
81 A Hora em Que Não Sabíamos Nada Uns dos Outros de Peter Handke, encenado por José Wallenstein, 
estreou no dia 1 de Fevereiro de 2001, no Teatro Nacional São João, no Porto.
Com uma obra abrangente da literatura ao cinema, passando pelo teatro Peter Handke é um dos 
escritores contemporâneos mais conceituados depois de Samuel Becket. Nascido em 1942 em Griffen 
(Áustria), estudou, até 1959, num seminário católico, tendo entrado depois no curso de direito na 
Universidade de Graz. Atraiu pela primeira vez a atenção da opinião pública quando, em 1966, foi 
protagonista de um forte ataque à literatura contemporânea alemã durante um seminário na Univer-
sidade de Princeton (EUA). Nesse mesmo ano publicou o seu primeiro romance, The Hornets, e o seu 
primeiro sucesso, Offending the Audience. No cinema trabalhou com o realizador alemão Wim Wenders 
em diversos filmes, realizando posteriormente A Ausência. A peça sem palavras A Hora em Que Não 
Sabíamos Nada Uns dos Outros, foi escrita em 1992.
65. Arranha-Céus,
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“Como se tratasse de um teatro topográfico”82, o cenário evoca uma praça 
urbana83, um lugar de passagem, de chegadas e partidas – inspirado nas pai sagens 
das cidades europeias do século XIX, descritas por Charles Baudelaire e Walter 
Benjamin como paraísos do flâneur84 – que se transforma em floresta de  enganos 
ou labirinto de errâncias, capaz de revelar os mais pungentes simulacros de para-
digmas equivocados85.
Lugar de vida, nevrálgico e central, a praça da cidade é transformada por 
 Handke na grande protagonista do espectáculo: a única figura que tem perso-
nalidade própria. O palco de A Hora em Que Não Sabíamos Nada Uns dos Outros 
é o lugar de confluência de ruas e percursos; de personagens em trânsito, pro-
fundamente comprometidos com a realidade86. Nesta praça as múltiplas possi-
bilidades de cruzamento tornam-se eventos, cada um com o seu carácter indi-
vidual, o que adiciona dinamismo e tensão à geometria do espaço. Por entre 
82 Maria José Oliveira, “400 personagens à espera de um olhar”, in Público, “Y”, 26 de Janeiro, 2001, p. 18.
83 Apesar de se saber que esta peça foi idealizada pelo escritor austríaco, na Praça de São Marcos em 
Veneza, o cenário evoca uma praça de qualquer cidade, constituindo um campo de experimentação 
sobre as formas possíveis de (des)encontro, uma espécie de território onde cada um reclama para si 
uma parte do mundo. 
O carácter abstracto do cenário permite, por um lado, evocar uma praça de uma qualquer cidade e, por 
outro, sugerir uma praça aberta a um conjunto de referências, da sugestão e da imaginação. 
84 Flâneur vem do verbo francês flâner, que significa passear. Flâneur passou de palavra a conceito 
importante na discussão do tema modernidade e tem acumulado significados como referência para 
compreender fenómenos urbanos.
Iniciado por Charles Baudelaire em O Spleen de Paris e As Flores do Mal, o flâneur é um sujeito urbano, 
que passeia com o desejo de observar, e nutre um fascínio pela a rua e as suas vivências mas, ao 
mesmo tempo, denota uma atitude crítica em relação à uniformidade e anonimato da vida moderna 
na cidade.
Este ponto de vista estético e crítico de Baudelaire abre a cidade moderna como um espaço para a 
investigação.
Walter Benjamim, por sua vez, tornou o conceito de flâneur significativo na arquitectura e urbanismo, 
transformando-o na descrição de um observador urbano e ao mesmo tempo definindo um estilo de 
vida, produto da sociedade moderna. Para este autor, o flâneur é um estudioso da natureza humana 
sob a aparência de um olhar desatento e distraído, mas decifrando constantemente os sinais e as 
imagens da vida citadina. 
85 Paradoxalmente, a praça, constitui uma espécie de metáfora do desencontro das pessoas no mundo 
contemporâneo, questionando igualmente a inevitabilidade da aproximação entre seres humanos.
86 Esta ideia é reforçada, pelo facto, dos personagens se apresentarem no palco permanentemente em 
trânsito, ou seja, como todas aquelas pessoas com quem nos cruzamos diariamente, e embora alheios 
aos demais transeuntes, estão “inexoravelmente destinados uns aos outros na sua condição de seres 
sociais, históricos e míticos” (João Barrento, “Ecos do silêncio”, in Primeiro de Janeiro, “Das Artes das 
Letras”, 31 de Janeiro, 2001, p. 20).
66 e 67. A Hora em que 
Não Sabíamos Nada Uns 
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portas, que incessantemente se abrem e fecham, irrompem as mais diversas per-
sonagens que se cruzam e atropelam a um ritmo alucinante, num cenário deli-
beradamente geométrico e delimitado87. Por breves instantes, um tapete de cor 
azul desenha uma diagonal no pavimento da praça, surgindo como elemento 
dissonante e contraditório face à regularidade geométrica do cenário. Na coesa 
ordem da praça, surgem contradições de ritmos e texturas. “Este movimento 
contínuo cria uma condição de fluxo permanente que combina a percepção do 
tempo e do espaço, independentemente do seu ritmo e direcção. O resultado é 
um estado de transição sucessiva”88.
Desafiando a percepção e a sensibilidade do público, o dramaturgo austríaco, 
resgata e evoca personagens tão reais quanto imperfeitas. Peter Handke convida 
o público a olhar89, sem defesas, a banalidade do quotidiano, tal como o experi-
mentamos quando nos sentamos à mesa de um café, numa esplanada, apenas 
atentando nas pessoas que passam, através de um registo de gestos e movimen-
tos que reproduzem a realidade. “Não é, contudo, um olhar voyeurista, nem cine-
matográfico, ou sequer de contemplação, aquele que permite ao espectador des-
frutar das cenas que se sucedem a um ritmo ora veloz, ora pausado”90. Pelo o 
contrário, o dramaturgo, pretende questionar os espectadores, deixando-lhes essa 
tarefa, ilusoriamente fácil, de olhar o seu reflexo por intermédio das atitudes e 
dos gestos do quotidiano. 
Neste contexto, é interessante a comparação deste espectáculo com a peça 
European House (2005), de Àlex Rigola91. European House é igualmente um espec-
táculo sem palavras onde se pode ver, num andamento lento, o corte de uma casa 
de três andares de uma família burguesa europeia. É uma obra hiper-realista que 
procura retratar a velha Europa e reflectir sobre ela. Uma reflexão em tempo real 
sobre a comunicação, a sociedade, a vida e a morte. Apesar de ambos constituí-
rem ensaios sobre o mesmo tema, a desumanização da sociedade, Àlex Rigola 
afasta-se definitivamente de Peter Handke, transformando o seu espectáculo num 
exercício de voyeurismo para o espectador. 
Aproximando-se de forma deliberada do cinema, esta peça, dá-nos a possibi-
lidade de observar à distância um enredo como se fôssemos o James Stewart em 
Janela Indiscreta, de Alfred Hitchcock92.
87 O cenário inicialmente encerrado transforma-se no decorrer do espectáculo numa espécie de labirinto, 
num lugar de múltiplas passagens, por onde as personagens entram e saem, emersas na agenda do seu 
quotidiano. Cada quadro cénico é separado pelo correr de uma cortina transparente (tule) junto ao 
arco de proscénio e pelo fechar de todas as portas, recorrendo novamente à neutralidade do cenário.
88 Julia Schulz-Dornburg, in Arte e Arquitectura: novas afinidades, Gustavo Gili, Barcelona, 2002, p. 34.
89 A Hora em que Não Sabíamos Nada Uns dos Outros, constitui um paradigma de um espectáculo que 
assenta sobre a construção do olhar. Nesta peça, Peter Handke renuncia à palavra falada: as palavras são 
suprimidas prevalecendo de forma deliberada a imagem dos personagens em movimento atravessando 
o palco/praça. É nesta travessia contínua, que as figuras em trânsito dão corpo àquilo que poderia ser 
designado, como refere o encenador José Wallenstein, “uma peça para o olhar”.
90 Maria José Oliveira, op. cit., p. 18.
91 European House de Àlex Rigola, cenografia de Sebastià Brosa e Bibiana Puigdefàbregas e figurinos 
de M. Rafa Serra, estreou a 10 de Dezembro de 2005, no teatro de Salt, em Girona.
92 Janela Indiscreta (Rear Window), filme realizado por Alfred Hitchcock em 1954.
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Neste espectáculo, Àlex Rigola retrata a sociedade ocidental contemporânea, 
onde a televisão ganha centralidade, perdendo-se privacidade93, e onde a expe-
riência do flâneur de Benjamin é revertida: a dimensão pública da experiência 
é substituída pelo consumo da domesticidade no espaço público. Em European 
House, como em Alteration to a Suburban House de Dan Graham, a casa per-
manece frontal para o espectador, como um écran de cinema ou um monitor de 
TV: opera como um set de televisão, expondo a representação da vida familiar. 
Em Estudo para Ricardo III – Um Ensaio Sobre o Poder, de William  Shakespeare, 
a cenografia consiste numa construção labiríntica e distorcida, funcionando como 
metáfora da deformação física e moral de Ricardo III94. A estrutura deformada do 
dispositivo, molda e amplia o corpo alterado do actor, funcionando como uma 
espécie de concha que condiciona os seus gestos e os seus hábitos. Numa refe-
rência a Adolphe Appia, é neste confronto entre a arquitectura e o corpo que se 
revela o sentido sensorial do espaço: o actor mede o espaço com o seu corpo, 
 tornando-o assim apreensível para o público. 
93 Segundo Beatriz Colomina, no seu livro Privacy and Publicity: Modern Architecture as Mass Media, 
na sociedade do pós-guerra, o vídeo e a televisão confirmam-se como meios privilegiados de conexão 
do núcleo familiar com o mundo externo (Cf. Beatriz Colomina, in Privacy and Publicity: Modern 
Architecture as Mass Media, Cambridge, MIT Press, 1994).
94 Neste espectáculo, o actor que representa Ricardo III apresenta um registo corporal que procura 
 evidenciar esta deformação, pelo coxear ou pela contorção, aproveitando todas as distorções do cenário 
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Tal como no cenário para Três Árias para Callas (1992)95, de Nuno Carinhas96, 
os percursos do intérprete em palco descrevem-se entre um pavimento em terra, 
representando um espaço abandonado (terra de ninguém) e as pesadas constru-
ções que edificam o palco, construindo um espaço ritmado.
Em Berenice (2005), recorre-se a um cenário próximo da escala monumental, 
uma figuração abstracta do palácio romano do imperador Tito, no qual a dimen-
são ganha uma importância essencial e instaura, por si, uma carga política. 
O projecto cénico para Berenice, é determinado pelo ambiente da tragédia de 
Racine e consiste numa construção massiva e despojada, reflectindo a importân-
cia da inscrição do corpo no espaço, de modo a que os espectadores possam sen-
tir através do carácter impositivo da arquitectura, a diminuição da figura humana. 
95 Três Árias para Callas, com concepção, coreografia e interpretação de Olga Roriz e cenários e  figurinos 
de Nuno Carinhas, constitui um espectáculo televisivo, sobre três árias de Bellini, das óperas I Puritani, 
La Sonnambula e Norma, apresentado na Radiotelevisão Portuguesa em 1992, por ocasião do 15.º 
aniversário da morte de Maria Callas.
96 Nuno Carinhas, enquanto cenógrafo e figurinista, estabeleceu uma intensa cumplicidade criativa 
e estética com Olga Roriz desde o espectáculo As Troianas (1985) até Cenas de Caça (1993). António 
Pinto Ribeiro considerava, em 1990, Carinhas “o artista plástico que mais contributos terá prestado à 
dança contemporânea”, salientando, entre as suas características, “uma forte componente totémica, 
que contribui grandemente para criar um ambiente ritualístico” (António Pinto Ribeiro, in Dança 
Temporariamente Contemporânea, Lisboa, Veja, 1994, pp. 115-116).
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O confronto entre o corpo e a arquitectura introduz um sentido sensorial ao espaço 
em que a dimensão ganha novos sentidos.
Em Berenice o cenário simboliza a personagem ausente da acção: Roma, o 
império e as suas leis que impedem o homem mais poderoso do império romano 
(Tito) de cumprir a sua vontade – que é a de casar com a sua amada (Berenice, 
Rainha da Palestina), uma estrangeira aos olhos de Roma. De forte cariz drama-
túrgico, o cenário deliberadamente opressivo sugere a forma como as razões de 
Estado se sobrepõem à liberdade do indivíduo. Sobre cada um dos personagens 
“abate-se a tragédia e é essa a sensação que provoca o cenário”97, que delimita e 
domina o espaço.
Como refere Miguel-Pedro Quadrio, a “sufocante sobriedade do cenário, cuja 
geometria estreita e a imagem impressiva (de um acobreado solene) reduz os 
intérpretes a títeres duma razão que os transcende”98, cria o ambiente apropriado 
“à linearidade discursiva que recobre a complexidade real da tragédia”99.
Constituída por uma parede suspensa que anula a profundidade do palco e 
reduz o espaço da acção a uma estreita linha panorâmica100, a cenografia impõe-
-se de forma esmagadora, desafiando a própria arquitectura da sala. A inclina-
ção do plano frontal, suspenso da teia, acentua a fragilidade das personagens 
face à política e moral vigentes, reificadas numa arquitectura monumental que 
expressa todo o peso inexorável do império101. Um segundo muro divide o palco a 
97 Joana Gorjão Henriques, “Entre a espada e o coração”, in Público, “Y”, 22 de Abril, 2005, p. 29.
98 Miguel-Pedro Quadrio, “O intenso lamento de amor da desditada rainha Berenice”, in Diário de Notí-
cias, 9 de Maio, 2005, p. 33.
99 João Carneiro, “Uma história simples”, in Expresso, “Actual”, 30 de Abril, 2005, p. 55.
100 A limitação da cena a uma linha panorâmica e a sua concepção como uma sucessão de planos fixos é 
retomada no filme De son appartement, realizado em 2007 por Jean-Claude Rousseau (n. 1946, Paris). 
Este filme constitui um singular esboço sobre Berenice de Racine. Como em todos os seus filmes, 
 Rousseau privilegia a câmara fixa e os planos panorâmicos de maneira muito pessoal. De son appar-
tement é uma obra feita de silêncios, no qual o espectador é convocado a preencher o vazio deixado 
na sucessão de planos fixos que vão libertando espaço ao pensamento.
De son appartement, venceu o Prémio da Competição Internacional no 18.º Festival Internacional do 
Documentário de Marselha 2007 e mostrou-se no DocLisboa 07.
101 Esta suspensão e tensão permanente do cenário sobre as personagens provoca, por um lado, um 
espaço opressivo, sugerindo que a qualquer momento o império pode desabar sobre eles e, por outro, 
reduz a escala dos actores, constringindo e limitando o espaço de acção.
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meio e assinala simbolicamente uma fractura102. Para lá dessa passagem, desen-
volve-se um espaço aberto, como um território onírico, onde os actores se movi-
mentam livremente. Esta fragmentação do espaço cénico, expressa o conflito 
entre a exploração do efeito de perspectiva do teatro à italiana e a ocultação 
dessa mesma perspectiva, com a interposição de um plano vertical que encurta 
o espaço de representação ao proscénio, como sucede no teatro grego e romano. 
Contrariamente a Adolphe Appia, que reclama um palco tridimensional, 
Carlos Pimenta projecta a corporalidade do actor na plasticidade condensada 
da parede. Com esta sumptuosa e desconcertante simplicidade, o cenário trans-
porta o espectador para um terreno evocativo onde se questiona o corpo e o 
espaço. A caracterização formal da cena utiliza elementos arquitectónicos para 
constituir uma espécie de pintura tridimensional, assumidamente referenciada 
no teatro de imagens103 de Bob Wilson, de que constitui exemplo o espectáculo 
Death, Destruction and Detroit (1979), realizado em Berlim104. Neste espectáculo, 
as paredes da sala são recobertas por uma tela que representa um muro ladri-
lhado, construindo uma espécie de sala-dentro-da-sala. Entre as duas paredes, 
a partir do desenho de luz constroem-se “formas ligeiras, translúcidas e instá-
veis”, representando um mundo oniríco, como uma “alucinação visual” 105.
Em Berenice a referência à arquitectura faz-se através da materialidade e dos 
processos construtivos, adoptando materiais de aparência perene para respon-
der a programas efémeros. 
O cenário é totalmente revestido em chapa de cobre oxidado, de forma a ence-
nar uma ideia de tempo. A nobreza da chapa de cobre, associada à sua este-
reotomia, evoca o mármore das construções romanas e noção de perenidade. 
“O hieratismo grave deste sinal de solidez física, (…) de fortíssimo impacto cro-
mático”106, sublinhado pela uniformização dos materiais nas paredes e chão, pre-
dispõe o espectador para uma peça que “é só e apenas uma tragédia da palavra, 
onde a existência dilemática das personagens se reduz ao seu confronto retórico 
e incruento”107. Como refere o crítico Miguel-Pedro Quadrio, em Berenice tira-se 
partido do potencial dramático do cobre, utilizando-o com tal autenticidade e 
sobriedade que se vê transfigurado em elemento dramatúrgico108.
102 “Por esta passagem, possível sinal de fractura na estrutura, ou de ferida, passará apenas Berenice, 
que é afinal a causa da divisão íntima de Tito entre as razões de estado e a paixão” (Cristina Margato, 
“A fractura”, in Expresso, “Actual”, 16 de Abril, 2005, p. 46).
103 Encenação que visa produzir imagens cénicas em duas dimensões, traduzidas na ausência de pro-
fundidade e na técnica de composição, condicionando as acções físicas dos actores.
104 Death, Destruction and Detroit, com encenação, cenografia, figurinos e desenho de luz de Bob Wilson, 
estreou no dia 1 de Janeiro de 1979, no Teatro da Schaubühne, em Berlim.
105 Como refere Giovanni Lista, neste espectáculo os espectadores são sentados em bancos de cozinha, 
sem costas, para poderem dar a volta e seguir a acção que se desenrola em torno deles. (Giovanni Lista, 
op. cit., p. 311).
106 Miguel-Pedro Quadrio, “O Triunfo do cenógrafo: Esboços dramatúrgicos de João Mendes Ribeiro”, in 
João Mendes Ribeiro, Arquitecturas em Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 65.
107 Idem, “O intenso lamento de amor da desditada rainha Berenice”, in Diário de Notícias, 9 de Maio, 
2005, p. 33.
108 Cf. Miguel-Pedro Quadrio, “O Triunfo do cenógrafo: Esboços dramatúrgicos de João Mendes Ribeiro”, 
op. cit., p. 65.
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Do mesmo modo, em D. João (2006), de Molière109, encenado por Ricardo Pais, 
a utilização de elementos arquitectónicos, como portas e janelas, inseridos no 
praticável inclinado, confere à cena um efeito de pintura tridimensional. 
Contrariamente ao conceito de cena desenvolvido por Rui Horta em Zeitraum 
(1999)110, baseado na exploração de temas arquitectónicos, como o confronto entre 
linhas horizontais, que representam a paisagem e os espaços abertos, e linhas 
verticais que simbolizam a cidade, um meio urbano de confinamento e tensão111, 
em D. João essas dimensões fundem-se num mesmo plano, oblíquo, acentuando 
o efeito pictórico.
Na peça D. João alude-se a uma cidade imaginária e propícia a todas as fanta-
sias, incluindo a morte de D. João no final. Pretende-se prefigurar uma espécie de 
território mental, a partir de um dispositivo formal para uma realidade  imaginária, 
109 D. João, de Molière, com tradução de Nuno Júdice e encenação de Ricardo Pais, estreou no dia 16 de 
Fevereiro de 2006, no Teatro Nacional São João, no Porto. Esta peça inaugurou o projecto cenográfico do 
ciclo Convidados Mortos e Vivos, extensivo a mais duas encenações: Fiore Nudo – D. Giovanni, a partir 
de Mozart, encenação de Nuno M. Cardoso e Frei Luís de Sousa, leitura encenada por Ricardo Pais.
Os cinco actos em prosa de D. João foram representados pela primeira vez em Paris, a 15 de Fevereiro 
de 1665, quando ainda estava acessa a polémica contra Le Tratuffe, o maior escândalo da carreira 
artística de Molière. Encenado em Versalhes, em 1964, descrevia a hipocrisia geral das classes domi-
nantes e, principalmente o clero. Logo de seguida Molière escreve Dom Juan ou Le Festin de Pierre, 
baseando-se numa peça de Tirso Molina, inspirada na vida de Giovanni Tenorio. Na versão criada por 
Molière, Dom Juan, o perverso pecador adquire uma grande complexidade. Engmático, é capaz, quer 
de desconcertantes cinismos, quer de impulsos generosos, rondando a ambiguidade e a provocação. 
A leitura imediata da peça será moralista, mas numa observação mais atenta descobre-se uma violenta 
crítica aos códigos opressivos da sociedade francesa, baseados na religião e na monarquia.
O espectáculo D. João, encenado por Ricardo Pais, rompe com os esterótipos da representação de um 
clássico universal, especialmente no que toca aos figurinos e aos cenários do século XVIII. D. João apre-
senta um elenco maioritariamente jovem, figurinos simples e um cenário minimal e simultaneamente 
“capaz de recuperar o espirito da máquina de cena setecentista italiana, propícia a todas e fantasias 
e jogos possíveis” (Ricardo Pais, citado por Inês Nadais, “No Inferno tudo é perfeito”, in Público, 17 de 
Fevereiro de 2006, p. 17).
110 Em Zeitraum, Rui Horta trata das relações entre a arquitectura e a dança, a partir das relações do 
espaço e do tempo. Desenvolve esta peça a partir de três livros: S,M,L,Xl do arquitecto holandês Rem 
Koolhaas, onde se elabora uma reflexão teórica e prática sobre as relações dos indivíduos com os espa-
ços arquitectónicos; Leçons américaines – aides-mémoire pour le prochain millénaire de Italo Calvino e 
Einstein’s dreams de Alan Lightman. Estas obras tratam as relações do tempo no espaço, tema que se tor-
nou, a pouco e pouco, central neste projecto. Em Zeitraum, Rui Horta, influenciado por Rem Koolhaas, 
desenvolve uma coreografia que explora as linhas horizontais em confronto com as linhas verticais.
111 Cf. Rui Horta, “Un Temps Pour L’Espace”, in Nouvelles de Danse, n.os 42-43, “Danse et Architecture”, 
Bruxelas, Contredanse, Primavera-Verão, 2000, p. 189.
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retratada como fronteira entre mundos distintos112. Esta ideia é reforçada pelo 
carácter espectral da encenação de Ricardo Pais, pela afirmação verdadeiramente 
fantasmagórica que se estabelece na sua relação com a arquitectura e, em particu-
lar, pelo registo memorial que a própria cenografia transporta113. Numa aproxima-
ção deliberada à obra de Pedro Cabrita Reis114, enquanto definição de territórios 
e, simultaneamente, referência formal, a reutilização de materiais como despojos 
de construções, associados a memórias e gestos do quotidiano, acentua o carácter 
metafórico da proposta. Tal como na sua peça Posto de Observação, integrada na 
série Atlas Coelestis (1994)115, o cenário de D. João suscita uma reflexão em torno 
de aspectos como a cartografia, a tensão gerada pela sensação de ausência e a 
construção de estruturas mais ou menos abstractas, de onde irrompem fragmentos 
urbanos ou domésticos. Num contexto próximo do teatro pobre 116 – não no sentido 
económico, como o de Grotowski, mas por razões estéticas – em D. João os mate-
riais são seleccionados, essencialmente, pelo seu valor metafórico e plástico, deno-
tando uma propensão para a simplicidade de processos e des pojamento formal.
Nesse sentido, propõe-se um exercício complexo, a partir da evocação de ima-
gens de construções precárias e do imaginário popular, com a colagem e sobre-
posição de materiais, aparentemente aleatória. Ao tomar como referente a arte 
112 O crítico de teatro Hervé Guay chama a esta dimensão imaterial e metafórica, sugerida por uma 
cenografia, “o espírito do lugar”(Hervé Guay, “O espírito dos lugares”, trad. de Luís Varela, in Sinais de 
Cena, n.º 8, Associação Portuguesa de Críticos de Teatro, Dezembro, 2007, p. 21).
113 A presença de alçapões cria um efeito metafórico: podemos ler esta paisagem como um memorial, 
como um cemitério.
114 Pedro Cabrita Reis (n. 1956, Lisboa) afirmou-se no panorama artístico na década de 1980, com uma 
obra que compreende desenho, pintura e escultura/instalação. A arquitectura constitui uma referência 
crucial na sua prática, que evoca a situação de “construção” e revela uma particular sensibilidade para 
a ocupação do espaço.
115 A peça Posto de Observação, série Atlas Coelesti V, executada em madeira, vidro, capacetes de segu-
rança e impermeáveis, integrou a exposição Contra a Claridade, realizada em 1994, no C.A.M./Fun-
dação Calouste Gulbenkian, em Lisboa. Pertence à Colecção Fundação de Serralves, Museu de Arte 
Contemporânea, no Porto.
116 Termo criado por Jerzy Grotowski (ver Vers un Théâtre Pauvre, Lausanne, La Cité, 1971), para qualificar 
uma encenação baseada numa extrema economia de recursos cénicos (cenários, adereços e figurinos), 
contrapondo ao vazio do palco com uma grande intensidade na actuação e aprofundando uma estreita 
relação entre actor e espectador. Esta tendência para a redução dos elementos cénicos é muito marcada 
na encenação contemporânea, muitas vezes por razões mais estéticas que económicas. Exemplo disso, 
são as encenações de Peter Brook, onde a representação tende a iluminar tudo o que não é estritamente 
necessário, apelando apenas ao poder sugestivo do texto e à presença inalienável do corpo.
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povera117, a cenografia faz-se a partir de um processo artesanal, desmontando a 
hierarquia dos materiais para gerar um objecto singular, de aspecto rude e 
 inacabado. A esse propósito, Miguel-Pedro Quadrio refere que “os signos que 
 identificam [o dispositivo cénico] são precisamente a precariedade, a constante 
e significativa transformação e uma apropriação irónica de materiais pobres e 
inesperados”118
Esta abordagem tem no dispositivo cénico de Lina Bo Bardi119, para a peça Na 
Selva das Cidades (1969), de Bertolt Brecht, uma tradução emblemática. Bo Bardi 
utiliza materiais resultantes do desperdício de obras120, nomeadamente, as tábuas 
de cofragens de estruturas de betão, da mesma forma que utiliza os materiais nas 
suas arquitecturas, como recursos disponíveis. Nesta peça Bo Bardi, utiliza o termo 
teatro pobre para designar um teatro despojado e austero, concebido a partir de 
117 Movimento que se inicia em Itália nos anos 60. Mario Merz e Jannis Kounellis são considerados os 
artistas paradigmáticos deste movimento, cuja designação deriva do teatro pobre de Jerzy Grotowski. 
Influenciados por Joseph Beuys, este grupo de artistas, contribuiu para a história da escultura com 
uma interpretação do mundo a partir de metáforas, baseada na densidade sensual dos novos materiais, 
não ortodoxos e frequentemente chocantes. Empregando materiais crus, como a terra, o carvão, paus 
e jornais, estes artistas procuram desmontar a hierarquia dos materiais e a hegemonia da sociedade 
de consumismo para, pelo contrário, concentrar a sua atenção na natureza, sem, no entanto, excluir 
o modernismo industrial.
118 Miguel-Pedro Quadrio, “O triunfo do cenógrafo: Esboços dramatúrgicos de João Mendes Ribeiro”, 
op. cit., p. 66.
119 Arquitecta do Modernismo Brasileiro, Lina Bo Bardi, nos seus trabalhos, redefine os limites da arqui-
tectura através da contaminação com as artes plásticas (Lygia Clark e Hélio Oiticica), a arte dramática 
(José Celso Martinez Corrêa e Flávio Império), a antropologia e a literatura. 
Durante o período compreendido entre 1958 a 1985, a sua obra pode considerar-se uma metáfora à fase 
difícil que o Brasil atravessava, nomeadamente com a ditadura, a repressão política e a subsequente 
censura. Lina Bo Bardi expressa nas suas obras de arquitectura e cenografia todo este drama. É neste 
período que elabora cenários para peças teatrais e cinema. Os seus cenários constituem plataformas 
de experimentação de novas linguagens e, simultaneamente, manifestos políticos, de denúncia e com-
bate à asfixia da cultura brasileira. Diversos temas teatrais (em particular a dramaturgia de Brecht), 
foram utilizados por Lina Bo Bardi para introduzir a união entre a arte e a política, associando à criação 
artística a acção militante e subversiva. 
120 Esses materiais eram provenientes das obras do viaduto “Minhocão”, a decorrer em frente ao Teatro 
Oficina, no Bairro do Bexiga, em S. Paulo.
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materiais escassos, mas rico e sofisticado no que toca aos seus princípios con-
ceptuais121, aproximando-se da austeridade brechtiana122. 
Por outro lado, em D. João, parte-se de elementos arquitectónicos reconhecí-
veis que, conjugados sob uma nova perspectiva, permitem revelar outros aspec-
tos da realidade, constituindo o lugar de encontro entre o real e o teatro. 
O reconhecimento de alguns elementos arquitectónicos, bem como, a procura 
de um sentido de síntese, encontram-se também expressos no cenário do espec-
táculo Don Juan (1945), concebido por Elena Patrascanu-Veakis123. Em ambos os 
casos é evocado o tema da arquitectura e, não obstante a abstracção dos dis-
positivos cénicos, a organização plástica dos espaços não deixa de reflectir o seu 
rigor funcional.
Neste espectáculo, aos movimentos impulsivo e orgânico dos actores contra-
põe-se a rigidez geométrica e a regularidade de uma estrutura arquitectónica – 
um praticável, meticulosamente composto a partir do que parecem ser vestígios 
de uma cidade destruída, despojos de construções. A distribuição dos materiais 
pelo praticável, apesar de aparente arbitrária, define formas geométricas  precisas, 
segundo um campo perceptivo composicional e com limites claros. 
3.2. A reinterpretação de modelos arquitectónicos
Com este tema pretende-se abordar os casos em que modelos concretos de 
arquitectura são utilizados como referência formal para a concepção dos espa-
ços cénicos.
121 No texto que escreveu para o programa do espectáculo, Lina Bo Bardi relaciona o teatro pobre “com 
as ideias mais modernas de arquitectura pobre” (Lina Bo Bardi citada, por Marcelo Carvalho Ferraz, 
in Lina Bo Bardi, São Paulo, Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p.187).
122 O termo brechtiano constitui um adjectivo que deriva do nome de Bertolt Brecht e que designa uma 
dramaturgia inspirada  no teatro de Brecht, na historicização e no distanciamento com fim ideológico 
(Cf. Jean-Pierre Ryngaert, in Ler o teatro contemporâneo, trad. de Andréa Stahel M. da Silva, São Paulo, 
Martins Fontes, 1998, p. 224).
123 Elena Patrascanu-Veakis (n. 1914, Cernauti – m. 1985, Bucarest), arquitecta e cenógrafa romena, 
privilegia no pós-guerra uma arquitectura de cena estilizada que tende para um laconismo que a leva a 
desenvolver um sentido de resumo de grande eficácia. Elena Patrascanu-Veakis participa no movimento 
de teatralização que trouxe uma nova vitalidade à cena romena durante os anos sessenta. 
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Trata-se de cenários cuja configuração remete explicitamente para obras ou pro-
jectos reconhecíveis, cuja morfologia ou ambiência é recriada no contexto da cena.
Dentro desta categoria destaca-se o caso de Vermelhos, Negros e Ignorantes 
(1998) de Edward Bond124, como exemplo da transposição de imagens de arqui-
tectura para o cenário, nomeadamente do Museu Judaico em Berlim125 (1992- 
-1999), do arquitecto Daniel Liebeskind126, ou ainda, das instalações evocadoras 
de lugares de ausência, desumanizadas, de Thomas Schütte127. 
Embora o cenário não remeta para um tempo/lugar preciso, a aproximação 
à arquitectura faz-se através da forma, da escala e dos materiais utilizados e 
mediante uma poética de usura e tempo inexorável. Este dispositivo cénico emi-
nentemente arquitectónico permite incorporar reflexões acerca da percepção 
do espaço e do tempo que, de acordo com o tema da peça, estão fatalmente 
ligadas à destruição da cidade; cidade essa, que aqui constitui a personagem 
principal. Com materiais verdadeiros constrói-se um espaço profundamente 
antinaturalista, recriando um mundo pós-catástrofe, um cenário cinzento e 
abrupto, acompanhando o tom da peça128. Privilegiando uma certa clareza de 
124 Vermelhos, Negros e Ignorantes, de Edward Bond, com encenação de Paulo Castro, estreou no dia 2 
de Julho de 1998, no Teatro Nacional São João, no Porto. 
Escrita entre 1984 e 1985, sob o espectro de um conflito nuclear, Vermelhos, Negros e Ignorantes é uma 
peça sobre a guerra. Mais propriamente sobre o pós-guerra. Nesta peça, o pós-holocausto evidencia a 
agonia do mundo, a crispação e desumanização absoluta dos poderes do Estado. Em suma, a alienação 
do Homem. “Discípulo tardio de Brecht, Edward Bond é um inimigo irredutível do exército, face visível 
da guerra instituída em todas as sociedades, que espera apenas o melhor pretexto para se reacender. 
Vermelhos, Negros e Ignorantes desce ao fundo da questão e, recorrendo a parábolas brechtianas, detecta 
a pulsão guerreira em personagens e histórias do dia-a-dia, onde quem faz paga-as, onde os últimos 
não descansam enquanto não são os primeiros, num mundo injusto onde não é fácil ser justo” (Manuel 
João Gomes, “Albee, Bond e os restos”, in Público, 28 de Julho, 1998, p. 23). 
Escritor político, por essência, Bond vê no teatro o reflexo da sociedade e confere-lhe uma função 
social. Daí que, além da antevisão do pós-holocausto, este texto alude também à decadência moral 
da sociedade. O mundo pós-catástrofe nuclear onde se situa a peça, não é uma visão futurista, mas o 
apocalipse real em que se vive no presente. 
125 No Museu Judaico de Berlim, Libeskind faz uma referência explícita ao Holocausto. A forma do 
museu é seccionada por um vazio que constitui o espaço central em torno do qual se organizam as 
exposições. “Para ir de um espaço a outro, o visitante atravessa sessenta pontes que cruzam o vazio: 
a própria personificação da ausência” (Julia Schulz-Dornburg, op. cit., p. 131).
126 Daniel Libeskind (n. Lodz, Polónia, 1946) licenciou-se em arquitectura na Cooper Union, para o 
Desenvolvimento da Ciência e das Artes, Nova Iorque, em 1970. Dois anos depois concluiu uma pós- 
-graduação em História e Teoria da arquitectura na School of Comparative Studies, da Universidade 
de Essex. Actualmente lecciona Teoria da Arquitectura e dirige um escritório em Berlim.
É conhecido por ter introduzido, através de uma abordagem multidisciplinar, um novo discurso crítico 
na arquitectura. A sua prática estende-se desde a construção de importantes instituições culturais, 
incluindo museus e salas de concerto, ao paisagismo e projectos urbanos, desenho de cenários, ins-
talações e exposições.
127 O trabalho do escultor alemão Thomas Schütte (n. 1954, Oldenburg, Alemanha), apresenta uma 
grande diversidade de linguagens, de materiais e de escalas, cruzando as esferas do público e do pri-
vado e temas em torno da arte e da sociedade, tratados por vezes de forma contraditória. Passando 
do texto para a imagem, o objecto, a escultura, a maqueta e o desenho, a sua obra justapõe momentos 
bibliográficos e acontecimentos contemporâneos, abordando, de um modo metafórico e associativo, 
complexos problemas sociopolíticos. Oscila entre a aspiração ao impacto público através da arquitec-
tura e do monumento e a conjunção do artífice e do construtor de maquetas (ver Julian Heynen, James 
Lingwood e Angela Vettese, in Thomas Schütte, Londres, Phaidon Press, 1998).
128 Como refere Óscar Faria, “a cenografia procura sublinhar a importância do homem, após um desastre 
nuclear – esse instante propício ao aparecimento de novas formas de domínio social. A comunidade 
que surge dos escombros é habitada por mortos-vivos, vítimas que deambulam pelas ruas da cidade 
depois do devastador ataque” (Óscar Faria, “O fim do tempo”, in Público, 26 de Junho, 1998, p. 10).
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superfície, o cenário é “alusivo e integrador de núcleos simbólicos da peça – a 
destruição, mas também a continuação da vida, com as suas paredes verticais 
e o seu nicho doméstico”129.
Conforme à “teoria da monumentalidade” descrita no ensaio de Robert Morris 
Notes on Sculpture (1966) 130, o cenário não traduz uma ideia de monumento 
enquanto evocação, mas recorre à escala do monumento como uma escala que 
instaura o espaço e anula o detalhe que interfere na percepção do espectador. 
A acção decorre sobre um cenário em ruínas, diante de duas paredes delibe-
radamente desproporcionadas. Estas paredes definem o espaço da representa-
ção; condicionam os movimentos dos actores, reiterando o sentido de espaço 
fechado e delimitando, conceptual e fisicamente, espaços e mundos diferentes. 
A monumentalidade da construção acentua o confronto entre a escala humana 
e a arquitectónica, criando um efeito de desfasamento que enfatiza a submis-
são ou a impotên cia do homem frente a um poder totalitário, a uma crescente 
129 João Carneiro, “Em tempo de guerra”, in Expresso, “Cartaz”, 18 de Julho, 1998, p. 14.
130 Cf. Robert Morris, citado por Delfim Sardo em “Notes on Sculpture” (1966), publicado nas páginas 
da Artforum, “Jonas no interior da baleia: notas sobre arte e arquitectura”, in Prototypo, n.º 6, Lisboa, 
Dezembro, 2001, s/p.
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desumanização e crispação dos poderes do estado. Este desfasamento de  escalas 
contribui para a fragilização dos personagens, potenciando cenicamente as 
palavras e o incómodo que elas provocam no espectador. 
É a partir da dicotomia dos espaços que se recriam mundos paralelos. Irrom-
pendo de uma das paredes, um espaço mínimo representa um espaço doméstico, 
um lugar de refúgio. É o único elemento realista e desenha uma pequena sala em 
perspectiva distorcida que dissimula ângulos e espessuras. Constitui um quadro 
isolado, uma espécie de tela branca ofuscante sobre a qual os corpos dos actores 
aparecem recortados. Com este efeito, explora-se a casa como monitor de TV, 
enquanto metáfora da casa isolada, apenas ligada ao mundo exterior através dos 
media. Os objectos, mesa e cadeira, são também de cor branca, e acentuam a sen-
sação de irrealidade do mundo em que se movem as personagens. Esta ideia é 
acentuada, pelo tratamento da luz, com eliminação das sombras dos actores e 
objectos, de modo a que estes pareçam flutuar num entorno abstracto.
Nesse sentido, o cenário não procura constituir-se como elemento mediador 
entre o espaço edificado e o homem: nem o exterior monumental, nem o interior 
reduzido correspondem à escala do corpo humano. Tal como no Museu Judaico 
de Libeskind, o próprio cenário personifica a ausência humana. Esta ideia é refor-
çada por um plano de pedras partidas sobrepostas que recobre o pavimento do 
palco evocando reminiscências de construções anteriores, agora em ruínas. Esta 
irregularidade do chão introduz um forte acento dramático ao espaço e condi-
ciona os gestos e movimentos dos actores, reafirmando o desequilíbrio das situa-
ções e personagens, numa espécie de afirmação da impossibilidade de ordem e 
de normalidade.
Do mesmo modo, a referência a modelos arquitectónicos encontra-se expressa 
no dispositivo cénico concebido para o espectáculo Dúvida (2007)131 de John 
Patrick Shanley. 
131 Dúvida, de John Patrick Shanley, com encenação de Ana Luísa Guimarães, estreou no dia 27 de 
Março de 2007, no Maria Matos Teatro Municipal, em Lisboa. 
A dúvida de que fala esta peça prende-se sob a suspeita que recai sobre um padre, de um colégio 
católico no bairro nova-iorquino do Bronx dos anos sessenta, acusado de assediar sexualmente uma 
criança. Dúvida trata essencialmente das suspeitas de pedofilia que param sobre o padre Flynn (popular 
e partidário de um contacto mais informal e íntimo entre os clérigos e os fiéis) acusado pela Madre 
Superiora Irmã Aloysius (exemplo de austeridade e intransigência, apologista de medidas repressivas 
e duras para com os seus alunos) de ter molestado o pequeno Donald Muller, o primeiro negro a fre-
quentar a escola dirigida pela última.
A trama decorre em 1964, um ano depois do assassinato do Presidente John Fitzgerald Kennedy, 
enquanto decorre no Vaticano o Concílio ecuménico da Igreja Católica, inaugurado no Outono de 
1962 por João XXIII. A década aqui retratada representa uma América que perdeu o seu idealismo 
e a sua inocência. Com a morte de John F. Kennedy instalou-se na sociedade norte-americana uma 
desconfiança e um desencanto próprios de quem perdera a capacidade de acreditar. Jonh Shanley 
escreveu esta peça em 2004, numa altura em que a América se encontrava dilacerada pelo ataque às 
torres gémeas, o que reavivou toda essa descrença que outrora teria sido atributo de uma sociedade 
ainda a definir a base da sua cultura com base nos direitos civis.
Dúvida foi a primeira peça de John Shanley (n. 1950, Bronx, Nova Iorque), escrita e estreada em 23 de 
Novembro de 2004, no Manhattan Theatre Club, em Nova Iorque, com encenação de Doug Hughes, 
e foi galardoada em 2005 com o Prémio Pulitzer. Dramaturgo e argumentista de filmes, John Shanley 
ganhou um Óscar da Academia e um America Award pelo argumento original de Moostruck/O Feitiço 
da Lua (1987), filme realizado por Norman Jewison. 
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Trata-se de um “dispositivo cénico único, em forma de balança”132, que através 
da iluminação e de algumas mudanças de cena, permite concretizar e sinalizar 
rigorosamente os espaços proposto pelo autor. 
Com pouca profundidade, o espaço cénico, deliberadamente ambivalente, 
representa inicialmente, a igreja do colégio assinalada por uma cruz inscrita na 
parede de fundo. Esta cruz é desenhada pela luz que passa através das frestas, 
em clara analogia com a Church of the Light (1989), em Osaca, do arquitecto 
Tadao Ando133.
Na cena seguinte, este espaço dá lugar ao gabinete da directora, a irmã  Aloysius, 
caracterizado com recurso a mobiliário. Por fim, abrem-se os painéis inferiores, 
desce da teia um engradado recoberto com rosas e do subpalco surge um tanque 
de água, configurando um espaço de claustro/jardim, alusivo ao pátio desenhado 
por Luis Barragán na Capilha de las Capuchinas Sacramentarias (1952-1955), na 
Cidade do México.
Segundo Miguel-Pedro Quadrio, o cenário “evita a mera ilustração do texto, 
optando por uma abstracção visualmente tensa. Os lugares da dúvida – a capela 
onde Flynn [o padre] prega dois sermões e o gabinete da directora – são condi-
cionados por uma estrutura rectilínea e maciça que os estreita numa cunha som-
bria, dominada por um esguio e álgido crucifixo de luz; pelo contrário, o lugar da 
justificação – o jardim onde padre e freiras se cruzam – é redesenhado com uma 
iluminação amena e elementos aprazíveis”134, a partir da inclusão de elementos 
naturais (como a água e a roseira). Recorrendo, de igual modo, a uma arquitec-
tura miniaturizada135, o espaço cénico onde decorre a acção de Quando o Inverno 
132 Helena Simões, “Dúvida justificada”, in Jornal de Letras, 25 de Abril, 2007, p. 33.
133 Tadao Ando (n. 1941, Tóquio, Japão), arquitecto, autodidacta que desde 1969 dirige um escritório 
de arquitectura em Osaka. Lecciona em várias escolas de Arquitectura.
134 Miguel-Pedro Quadrio, “Quando nada se sabe e de tudo se suspeita”, in Diário de Notícias, 17 de Abril 
2007, p. 52.
135 Miguel-Pedro Quadrio refere-se a este cenário como uma espécie de “casa-maqueta” (Cf. idem, 
“A montanha mágica de Marco Martins”, in Diário de Notícias, 13 de Junho, 2007, p. 52).
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Chegar (2007)136, de José Luís Peixoto, remete visualmente para a Villa Dall’Ava 
(1991), de Rem Koolhaas em Paris. 
O cenário desta peça consiste numa composição de elementos estáticos e pre-
tende representar dois espaços distintos que se sobrepõem: o sanatório e a flo-
resta. O sanatório recria um espaço de intimidade e consiste numa construção 
ligeira, representada por uma estrutura em ferro oxidado, revestida em placas 
de cimento137, apoiada numa malha densa e irregular de pilares que replicam a 
verticalidade dos troncos da floresta138, como se do seu prolongamento se  tratasse 
e, simultaneamente, representa a segurança do sanatório. Essa construção, sim-
bolicamente suspensa sobre a cena e fortemente ligada ao chão do palco, acolhe 
o espaço semi-encerrado do dormitório e uma varanda na plataforma ao nível 
136 Quando o Inverno Chegar, de José Luís Peixoto, com encenação de Marco Martins, estreou no dia 7 
de Junho 2007 no São Luiz, Teatro Muncipal, em Lisboa. 
O texto, escrito e reescrito ao longo de meses, partiu de improvisações, com os actores num pro-
cesso alimentado por múltiplas referências provenientes do mundo da literatura, cinema, fotografia 
e pintura. Numa clara alusão ao romance A Montanha Mágica de Thomas Mann, a peça assume 
segundo Miguel-Pedro Quadrio, duas inflexões significativas: “um beckettiano tom de troça, bem 
manipulado pelos actores para distinguirem as respectivas personagens; um olhar escalpelizado 
sobre o desamparo insolúvel do homem contemporâneo substituindo os eruditos diálogos de 
Mann” (Idem, ibidem, p. 52).
Em Quando o Inverno Chegar, três homens partilham o quotidiano de um sanatório, cumprem reli-
giosamente os rituais da doença e dedicam-se a perversos jogos de poder e manipulação. O submisso 
Emil, alvo de humilhações, é a vítima preferida do aristocrático Hans e de Melchior, um falhado actor 
de teatro. Cada um dos actores marca um traço da personagem, conferindo-lhe um aspecto burlesco 
e desconcertante que se revela em cenas grotescas: exemplos disso são as cenas quando Emil mima 
um cão obediente e Hans se transfigura num pássaro, misto de corvo e ave de rapina. Lena (figura 
feminina inspirada numa personagem com o mesmo nome de Luz em Agosto de William Faulkner), 
uma menina grávida de uma inocência desarmante, vem interromper o quotidiano destes homens. 
“Ela, que parece uma Alice do País das Maravilhas, retirada de um quadro de Paula Rego, introduz o 
desejo e a possibilidade de mudança. Mas, tal como Vladimir e Estragon de Beckett, nunca sairão do 
mesmo sítio e as três irmães da peça de Tchekhov nunca partirão para Moscovo, os doentes de Quando 
o Inverno Chegar submetem-se à inércia, derrotados pelo medo” (Rita Martins, “Como matar o tempo”, 
in Público, “P2”, 13 de Junho, 2007, p. 11).
137 Na verdade essas chapas são compostas de aparas de madeira e cimento (Viroc), mas têm o aspecto 
de uma superfície de cimento ou betão.
138 Cf. Paulo Filipe Monteiro, “Mentira e método”, in Sinais de Cena, n.º 8, Associação Portuguesa de 
Críticos de Teatro, Porto, Campo das Letras, Dezembro, 2007, p. 98.
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superior. A floresta é representada por uma malha de troncos que envolve o 
volume do sanatório e ocupa todo o espaço do palco, reforçando a sua profun-
didade e permitindo entrever a construção por entre os elementos verticais que 
o pontuam.
Apesar de estáticos, os elementos arquitectónicos associam-se aos movimen-
tos dos intérpretes – as escadas que permitem relacionar três níveis, na sua fre-
nética deambulação entre a floresta, o sanatório e o terraço. A coreografia descrita 
pelos movimentos dos actores traduz a introdução dos corpos na desordem de 
uma arquitectura inacabada e seccionada. Subir as escadas até ao sanatório e, 
depois, até à cobertura/terraço, constitui um acto que reforça o desequilíbrio de 
uma geometria desordenada, na qual os corpos marcam espaços inesperados 
através da fuga e/ou acidentes do seu movimento. 
De acordo com o ensaio teórico, The Manhattan Transcripts (1981), de Bernard 
Tschumi, nesta cenografia, procura-se pôr em evidência a arquitectura como um 
organismo passivamente ligado aos seus utilizadores, cujos corpos se defrontam 
com regras meticulosamente estabelecidas pelo pensamento arquitectural.
Apesar da referência clara a modelos arquitectónicos, nos cenários descritos 
a articulação objectual e simbólica dos dispositivos confere-lhes uma nova 
dimensão psicológica: eles correspondem a uma visão subjectiva que altera as 
formas da realidade, onde a impressão de sufoco não pode deixar de ser sen-
tida pelo público. 
Essa articulação objectual e simbólica é evidente no cenário da peça No Exist 
(Huis clos), de Jean Paul Sartre (1946)139, constituído por uma cena única evocando 
a ideia do inferno existencial. O cenógrafo Frederik Kiesler constrói uma arqui-
tectura de cena com linhas assimétricas, paredes convergentes e um tecto tam-
bém assimétrico e denso. Uma alta janela aparece entaipada e a perspectiva, que 
sobe ligeiramente, encolhe no fundo para acabar numa porta fechada.
A crescente desumanização da sociedade contemporânea, num mundo em 
que a mudança social acelerada põe em questão novas identidades e adapta-
bilidades, constitui o tema central em Quando Deus Quis um Filho (2006), de 
139 No Exist, de Jean-Paul Sartre, com encenação de John Huston, estreou em 1946, em Nova Iorque. 
O cenário é da autoria do arquitecto cenógrafo americano Frederik Kiesler (n. 1820, Cernauti – m. 1965, 
Nova Iorque).
88. Villa Dall’Ava, de Rem 
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Arnold Wesler140. Este projecto, reflecte uma análise de temas abordados pela 
arquitectura moderna, designadamente, a transparência e a reflexibilidade, 
como protótipos da era mediática actual, em que todos participam da plateia e 
do palco141. 
O cenário de Quando Deus Quis um Filho referencia-se na arquitectura de Mies 
van der Rohe, nomeadamente na Farnsworth House (1941-1951)142, para  configurar 
um espaço de habitação fluido e translúcido, em que os lugares de intimidade 
se expõem ao exterior e ao público. Com o uso de paredes de vidro, anula-se a 
noção corrente da parede como invólucro protector e os efeitos de transparên-
cia e reflexão são exponenciados, proporcionando uma “estrutura espacial con-
140 Quando Deus Quis um Filho, de Arnold Wesker, com encenação de Carlos Pimenta, estreou no dia 
20 de Junho 2006 no Rivoli Teatro Municipal, no Porto.
“Trata-se de um teatro baseado na primazia da linguagem e da exploração das suas ambiguidades e 
ironias. Wesker põe em acção seres humanos cujos conflitos se revelam, fundamentalmente, na opera-
cionalidade do discurso. Como se a própria dinâmica do texto evidenciasse – na sua fragmentação – 
hiatos e silêncios que necessitam da fala para avançar: uma espécie de work in progress discursivo que 
determina um comportamento não antecipadamente sugerido ou delimitado. Tal como Wesker afirma: 
“o meu trabalho começa com seres humanos, não com ideias”. Wesker coloca estes seres humanos num 
confronto de palavras – ou da ausência delas – que se resolve num mecanismo discursivo que se alimenta 
de si próprio.
É fácil de imaginar que muito do que está escrito em Quando Deus Quis um Filho terá sido transcrito 
da própria experiência do autor: o tema do anti-semitismo – que releva da sua condição de judeu; a 
incompatibilidade do casal – reflexo q.b. da vida familiar dos seus pais; o mundo em mudança social 
acelerada – que põe em questão novas identificações e adaptabilidades; o lugar de quem procura um 
lugar – evidência da (des)estruturação familiar ou social” (Carlos Pimenta, in programa de Quando 
Deus Quis um Filho, Porto, Rivoli Teatro Municipal, 2006, s/p.).
141 Segundo Beatriz Colomina, “a janela em extensão foi pensada na alta arquitectura moderna como 
abertura à paisagem”, sendo posteriormente incorporada nas casas construídas nas áreas de expansão 
das cidades ocidentais “como a possibilidade de olhar tudo o que acontece no exterior e por ele ser 
visto” (Beatriz Colomina, citada por David Sperling, op. cit.).
142 Ludwig Mies van der Rohe (n. 1886, Aachen, Alemanha – m. 1969, Chicago, EUA), arquitecto alemão, 
naturalizado norte-americano, é considerado um dos principais nomes da arquitectura funcionalista 
da primeira metade do século XX. Director e arquitecto da Bauhaus, Mies preconiza uma arquitectura 
materialista, a partir de um vocabulário composto de formas puras, em que se veneravam as novas 
materialidades (vidro, aço, betão), privilegiando a linha recta e as formas simples nos seus edifícios. 
Influenciado pelo construtivismo russo, a solução que Mies preconiza, consiste em submeter a obra 
arquitectónica a uma análise específica, a fim de produzir um sistema funcional fundado sobre uma 
análise redutiva da forma estética.
Exemplo da arquitectura funcionalista, onde a forma simbólica – o ornamento – é elimanado, a Casa 
Farnsworth constitui uma estrutura minimalista, onde o suporte estrutural de rigor cartesiano e as 
paredes exteriores totalmente de vidro, definem um espaço interior fluido, permitindo uma continui-
dade espacial entre interior e exterior.
90. No Exist (Huis clos), 
de Jean paul sartre, 
encenação de John 
Huston, nova iorque, 
1946
136 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
tínua”143. Esta tipologia viria a corresponder ao paradigma vivencial de uma elite 
social abastada144, e tal como os espaços concebidos por Mies, distancia-se do 
modelo do habitat tradicional, encerrado e fragmentado. 
Nas peças Nora (2002) e Hedda Gaber (2006), de Henrik Ibsen, o cenógrafo 
Jean Pappelbaum145 recorreu também ao modelo da Farnsworth House, para 
integrar os dramas naturalistas do século XIX na actualidade e no seio da elite 
de Berlim. Como refere Sotiri Haviaras, a escolha de Mies constitui uma maneira 
de  provocar esta sociedade e os seus paradigmas vivenciais. As cenografias de 
Pappelbaum, embora pertencentes a uma outra realidade e “concebidas para 
provocar  naqueles que as utilizam (os actores) atitudes ou comportamentos 
susceptíveis de desencadear sentido, propõem lugares concretos a partir de 
uma visão fictícia”146.
O cenário de Quando Deus Quis um Filho apropria-se desse modelo para falar 
do humano e da sua condição actual. Nesta peça a arquitectura cénica é con-
cebida como um espaço aberto formado pela articulação de planos de vidros 
autónomos, dispostos ortogonalmente sobre um estrado em madeira ligeira-
143 Beatriz Colomina, na Conferência Double Exposure: Architecture Through Art, refere que com o Pavi-
lhão de Barcelona (1929) de Mies van der Rohe, a arquitectura torna-se exibição de si mesma, o que na 
esfera privada é sintetizada na Farnsworth House (1946-1951) – obra contemporânea da emblemática 
Glass House (1949), de Philip Johnson (Idem, ibidem). 
144 Segundo Joan Roig, este novo conceito de habitar aproxima-se dos “conceitos de acção teatral e da 
concepção do espaço cénico no período entre guerras, a partir dos trabalhos, por exemplo, de Max 
 Reinhard, Oskar Schlemmer” e de Walter “Gropius, com o projecto de Teatro Total”, proporcionando 
uma nova concepção espacial em que a sociedade da época estava empenhada. Isso é particular evi-
dente no Pavilhão da Alemanha, na Exposição Universal de Barcelona de 1929, de Mies van der Rohe, 
constituindo um dos exemplos mais significativos, onde se funde “voluntariamente cenografia e con-
teúdo”: onde os materiais a expor (vidro, tecido, etc.), constroem o próprio espaço da exposição (Joan 
Roig, “Objecto y sujeito en la escenografía actual”, in Arquitectos a escena: escenografías y montajes de 
exposición en los 90, Barcelona, Gustavo Gili, 2000, p. 30).
145 O encenador Thomas Ostermeier, director da Schaubühne de Berlim, montou sucessivamente três 
peças de Henrik Ibsen, entre 2002 e 2005: Nora, O construtor Solness e Hedda Gaber. Para dar uma leitura 
contemporânea destes dramas naturalistas do século XIX, posiciona-os numa Berlim de hoje. O seu 
cenógrafo Jean Pappelbaum, arquitecto de formação, construiu interiores que evocam criticamente 
a arquitectura de Mies van der Rohe, à imagem dos espaços de habitar de uma certa elite de Berlim. 
Como refere Sotiri Haviaras, para Ostermeier a escolha de Mies constitui uma maneira de provocar 
esta sociedade.
146 Cf. Sotiri Haviaras (Conferencista em Estudos Teatrais na Universidade de Lille III), in T. Oster-
meier + J. Pappelbaum, in Techniques & Architecture, “Scénographie”, n.º 485, Paris, Outubro/Novembro, 
2006, p. 65.
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mente elevado face ao nível do palco. A transparência e os reflexos nas pare-
des de vidro criam um dispositivo propício à exibição e à vigilância, um espaço 
onde as personagens e espectadores se observam mutuamente num forte sen-
timento de mal-estar. 
Aproximando-se dos pavilhões -“modelos psicofilosóficos” – de Dan Graham, 
o dispositivo cénico situa os actores numa imagem onde se inclui a sua própria 
reflexão, bem como, a dos espectadores e do ambiente circundante. A eliminação 
da distinção entre forma exterior e função interna, é apenas ilusória. Como refere 
Graham, a propósito da arquitectura de Mies van der Rohe, trata-se de uma camu-
flagem paradoxal, onde os materiais aparentam uma abertura total, dando ao 
espectador a ilusão de ver as coisas exactamente como elas são.
Tal como em Alteration to a Suburban House, de Graham, o cenário de Quando 
Deus Quis Um Filho desencadeia uma “dupla exposição”147. Os espectadores vêem-
-se reflectidos dentro da casa, numa sala de estar virtual, atrás da qual se vislum-
bra uma paisagem urbana, em imagens de vídeo projectadas ao fundo do palco. 
Por seu lado, os actores que habitam a casa são “integrados” na plateia reflectida 
pelos vidros. Em Quando Deus Quis um Filho, actores e espectadores partilham 
o mesmo espaço através do efeito da reflexão, expondo criticamente, a diluição 
147 Expressão usada por Beatriz Colomina, op. cit.
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dos limites arquitectónicos entre interior e exterior, privado e público, com um 
duplo sentido de exposição e vulnerabilidade. 
Nesta peça a presença do vídeo reforça a ideia de fazer participar a domestici-
dade da família na realidade urbana, impondo ao mesmo tempo uma reciproci-
dade provocativa ao espectador.
O vídeo de Alexandre Azinheira representa um prédio urbano de habitação 
colectiva, com fachadas de vidro, visto do exterior para o interior, expondo em 
tempo real situações do quotidiano nocturno. O edifício torna-se ele próprio num 
“teatro multiplex”148 para os transeuntes/espectadores. Deste modo, os especta-
dores transformam-se em visitantes do espaço doméstico. Através da revelação 
de gestos e movimentos do quotidiano, o vídeo funciona como espelho dos pró-
prios espectadores e permite desmontar hábitos e normas sociais, anteriormente 
privados, tornando-os públicos e inteligíveis.
Não se trata, portanto, de retratar elementos arquitectónicos, mas de evocar o 
edifício como media.
O projecto Um jardim instalado (1999)149, construído a partir do filme O Meu 
Tio (1958), de Jacques Tati150, constitui uma reflexão sobre a mecanização dos 
 rituais da sociedade contemporânea e do indivíduo; uma ridicularização de 
 comportamentos humanos numa crítica ao funcionalismo, introduzido com o 
Movimento Moderno, onde as pessoas se revelam pela forma de estar e pelos 
gadgets e artefactos que possuem e utilizam. Nesse sentido, esta instalação apro-
148 Expressão usada por Beatriz Colomina a propósito das torres de ferro e vidro Lake Shore Drive (1948-
-1951), em Chicago, de Mies van der Rohe (Cf. idem, in “Double Exposure: Alteration to a Suburban 
House”, Prototypo, n.º 6, Lisboa, Dezembro, 2001, s.p.).
149 Instalação de João Mendes Ribeiro e Patrícia Miguel integrada na exposição Objectos Comunicantes 
comissariado por Guta Moura Guedes, que se realizou de 12 de Setembro a 5 de Outubro de 1999, no 
Convento do Beato em Lisboa, no âmbito da Experimenta Design 1999.
150 O filme O Meu Tio, de Jacques Tati, apresentado no Festival de Cannes em Maio de 1958, constitui 
uma sátira da vida moderna, burguesa e urbana, por oposição a uma vida popular e ancestral. Mate-
rializando essa sátira, o realizador apresenta-nos um cenário modernista: a casa da família Arpel, com 
as suas janelas oculares, o espaço interior “onde tudo comunica”, os utensílios automáticos e o jardim 
onde uma passadeira sinuosa, por entre a relva, ladeia uma absurda fonte constituída por um peixe 
gorgolejante, que só se liga para surpreender os visitantes. No final dos anos 50, O Meu Tio aparecia 
como um objecto ancorado na forma mais elementar dos mecanismos do riso – a oposição entre o 
humano e a máquina – projectando-se, ao mesmo tempo, numa radical modernidade, de que são 
exemplos o trabalho sobre a banda de som, em particular o uso dos ruídos, e o estilizado artificialismo 
de todo o filme.
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pria-se de modelos formais da arquitectura, representados no filme de J. Tati pela 
casa moderna da família Arpel, para questionar a funcionalidade da arquitec-
tura, explorar duplas  significações, alusões e citações, e alcançar uma realidade 
magni ficada pela estética. Esta interpretação permite abordar o carácter abs-
tracto da instalação ou o lirismo dos materiais (assumidamente artificiais) como 
um olhar irónico sobre a vida contemporânea e as coreografias disfuncionais 
dos gestos do quotidiano.
Em Um jardim instalado recria-se artificialmente a natureza, encerrada num 
cubo metálico. Um contentor geométrico delimita um pequeno espaço onde se 
recria um relvado, feito de arame e acrílico com um filtro verde, retro-iluminado. 
Esta representação do relvado e a forma excessivamente condicionada de o 
 percorrer, gera um envolvimento físico dos visitantes, expresso por vezes sob for-
mas opostas, simultaneamente de atracção e repulsa. No seu interior, uma repro-
dução do peixe-repuxo do filme de Jacques Tati funciona como “objecto paródico”. 
O gorgolejar do peixe está associado a um temporizador e determina o tempo de 
visita do espectador. Dominando o espaço do jardim, este objecto tem uma  função 
expressiva insubstituível e está associado às acções dos visitantes. É no confronto 
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entre as acções dos visitantes com o peixe que se encontra o efeito cómico, esta-
belecendo relações contextuais de espaço e de escala. 
O peixe, objecto metaforicamente adormecido, simboliza uma espécie de  utopia 
do lugar e das possibilidades de comunicação por ele suscitadas. 
Na instalação Reshuffle (2005)151, realizada no âmbito da Experimenta Design, 
procura-se reflectir as contaminações entre design e arquitectura, através de um 
dispositivo que remete simbolicamente para espaços do quotidiano. Tentando 
integrar os pressupostos do design industrial e as premissas convencionais da 
arquitectura, este dispositivo sugere o lugar existencial da habitação. A sua carac-
terização assenta numa estrutura modular, composta por quatro núcleos volu-
métricos a que correspondem funções distintas: dormir, estar, comer e cozinhar. 
Esta distinção é marcada, por um lado, pelo desvio criterioso das peças relativa-
mente a um eixo virtual, desconstruindo o desenvolvimento longitudinal do 
espaço e, por outro, pela utilização de elementos simbólicos associados às diver-
sas funções. Não obstante a geometria abstracta da composição, o carácter par-
ticular de cada espaço é identificado pela utilização de objectos do quotidiano, 
associados a usos específicos e facilmente reconhecíveis. 
Procurou-se reinterpretar algumas ideias associadas a espaços polivalentes, 
experimentais e efémeros, a partir de modelos de habitações provisórias, roulot-
tes ou caravanas, abrigos ocasionais ou mesmo construções infantis. O objecto 
final constitui uma configuração possível para um espaço vivencial, determinada 
151 Instalação de João Mendes Ribeiro com Catarina Fortuna, integrada na exposição Tema-Reshuffle, 
que se realizou de 16 de Setembro a 30 de Outubro de 2005, no Pavilhão Branco do Museu da Cidade 
em Lisboa, no âmbito da Experimenta Design 2005.
Para a exposição Tema-Reshuffle foram convidados os designers Filipe Alarcão, Fernando Brízio e 
Miguel Vieira Baptista e o arquitecto João Mendes Ribeiro, sendo-lhe pedido que criassem no espaço 
do Pavilhão Branco uma série de instalações, utilizando exclusivamente elementos modulares pro-
duzidos pelo fabricante de mobiliário Tema. Essas instalações deveriam, de algum modo, criar objec-
tos/espaços a partir de peças tipo, prefabricadas, desvinculados de requisitos comerciais, procurando 
contrariar ou potenciar a quase inevitável neutralidade formal que caracteriza os sistemas modulares 
de mobiliário.
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pela combinação lúdica e informal de elementos preexistentes, de acordo com 
os requisitos, as especificidades ou o desejo dos eventuais utilizadores. 
Por outro lado, pelo facto de se trabalhar num espaço de características museo-
lógicas – o Pavilhão Branco do Museu da Cidade – transforma essa realidade em 
matéria de investigação e construção. A ideia de pavilhão, de espaço em comu-
nicação com o exterior envolvente, como tipologia intimamente ligada à tradição 
modernista, e o conceito de museu de Mies van der Rohe – traduzido no Museu 
para uma Cidade Pequena152 – serviram de ponto de partida para a construção 
desta instalação. Nesse sentido, utiliza-se, por um lado, a miniaturização da arqui-
tectura para sublinhar a concepção modernista do espaço museológico como um 
prolongamento das escalas dos espaços habitacionais e, por outro, o fétiche 
modernista de transformar a arquitectura em imagem.
Em Reshuffle a forma como a instalação ocupa o espaço, aproxima-se da ideia 
de uma grande maqueta – aparentemente a maqueta de um espaço privado, como 
uma casa – acentuando a dicotomia entre o espaço e a sua representação, numa 
alusão ao próprio Pavilhão Branco como cenário para a construção de narrativas. 
Em A Dama do Mar (2008) inverte-se a relação entre a arquitectura e cenogra-
fia. Trata-se de transferir a representação planimétrica de um espaço arquitectó-
nico para um conceito de cenografia. A transferência do processo de representa-
ção arquitectónico para uma narrativa cénica, permite reduzir as escalas dos 
espaços exteriores representados – jardim, lago, floresta, praia, mar – adaptando-
as às condições do espaço do palco, procurando aproximar-se, nos espaços domés-
ticos, da escala 1:1. A redução de escala, oscilando entre o referente e o seu 
 significante, torna-se num jogo conceptual entre a realidade citada e a realidade 
representada. A representação em palco de uma planta arquitectónica permite a 
projecção de uma escala maior numa escala menor, que nalguns casos se apro-
xima do referente real, e noutros se afasta. Essa aproximação é, no entanto, con-
152 O Museu para uma Cidade Pequena foi idealizado por Mies van der Rohe em 1940-1943, enquanto 
um espaço amplo e vazio, estreitamente relacionado com a paisagem envolvente, destinado a acolher 
uma única obra – a Guernica de Picasso. Este projecto, que nunca chegou a ser construído, pode 
considerar-se percursor da New National Gallery, em Berlim, construída cerca de duas décadas mais 
tarde (1962-1968).
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dicionada pelas dimensões do lugar da representação. Como nas instalações T0, 
T1, T2, T4 e T6 (1997-1998)153, de Patrícia Garrido – uma série de “apartamentos-
-tipo”, a partir da citação de plantas contidas no livro Neufert 154, representando 
áreas médias aconselháveis para diferentes tipologias155 – o dispositivo cénico de 
A Dama do Mar tem por base a realidade e, simultaneamente, a sua reminiscên-
cia abstracta, alusiva à planta arquitectónica.
Neste espectáculo, a escolha de materiais “verdadeiros” assinala exactamente as 
possibilidades narrativas específicas de cada lugar. A planta arquitectónica é defe-
nida a partir de uma estrutura repetida de tabuleiros preenchidos com materiais 
como água, areia, saibro, terra, folhas, estilha e madeira, que se organizam no dese-
nho abstracto e geométrico da planta a que correspondem. Esta cenografia sugere 
ao espectador um percurso através dos signos referenciais do espaço arquitectónico 
e da paisagem. O cruzamento desses sinais resume e amplia as relações que se ope-
ram entre a arquitectura, a natureza e a cenografia. Nesse sentido, o pavimento é 
revelado como uma metáfora dos significados que o espectador nele pode projectar. 
Também no espectáculo Dois (2006)156, de Rui Lopes Graça, o cenário, bidimen-
sional, representa a planta de um labirinto, através de linhas brancas traçadas no 
solo do palco pintado a preto. Como em A Dama do Mar, o chão do palco adquire 
uma importância acrescida como espaço de acção no qual os intérpretes podem 
evoluir. No entanto, ao contrário desse espectáculo, em Dois, os movimentos dos 
corpos não tem obstáculos para se exprimir, apenas dependem das linhas dese-
nhadas no pavimento, que constituem pontos de referência para os seus movi-
mentos. Como no filme Dogville – onde Lars Von Trier reduz os horizontes do 
cinema aos quatro cantos de um palco, onde as casas e as ruas da aldeia são repre-
sentações bidimensionais, desenhos arquitectónicos de contornos brancos num 
fundo negro – neste espectáculo, trabalha-se sem adornos nem cenários. Opta-se 
por sublinhar as características do lugar através da oposição entre luz e sombra 
153 As instalações de Patrícia Garrido foram realizadas em diferentes lugares: T0, construída em fibra 
de vidro e poliester, foi realizada em 1997, no Museu de Arte Contemporânea António Cachola, em 
Campo Maior; T1, executada em madeira, mosaico e linóleo, foi realizada em 1998, na Capela da Casa 
de Serralves, Museu de Arte Contemporânea, no Porto; T2, construída em alcatifa, foi instalada num 
espaço encontrado pela Galeria ZDB, em Lisboa; T4, executada em betão, foi realizada em 1998, na 
Sala do Veado, em Lisboa; T6, construída em alcatifa, foi instalada em 1998, no Salão Nobre do Teatro 
Nacional São João, no Porto.
154 Manual em que se estabelecem os parâmetros médios para projectos de Arquitectura.
155 Cf. João Fernandes, “T0, T1, T2, T4, T6: Os apartamentos-tipo de Patrícia Garrido”, in catálogo da exposi-
ção T1, T6, T2, T4, T0 de Patricia Garrido, Porto, Fundação de Serralves/Teatro Nacional São João, 1998, s/p. 
156 Dois, a partir de Romeu e Julieta, com coreografia de Rui Lopes Graça, estreou no dia 22 de Setembro 
de 2006, no Centro Cultural Vila Flor, Guimarães. 
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e da banda sonora, para criar uma atmosfera de tensão permanente que, a espa-
ços, cria a sensação de sufoco. Com estes elementos construói-se uma ideia de 
labirinto, referenciada nos jardins renascentistas italianos.
4. A trAnSFiGurAção doS oBjectoS no contexto teAtrAl
recriAção de imAGenS reAiS, eSPAçoS e oBjectoS
do quotidiAno e elementoS nAturAiS
Desde a antiguidade clássica até ao renascimento o espaço cénico procurava 
reproduzir imagens reais claramente identificadas no espaço e no tempo. Com a 
excepção do teatro isabelino157, ou do teatro medieval, o teatro manteve durante 
muito tempo o espaço cénico ilustrativo, com imagens de paisagens ou de situa-
ções arquitectónicas que pretendiam reproduzir, com a máxima verosimilhança, 
o mundo real. 
Com o desenvolvimento da perspectiva, a partir do Renascimento, os cenários 
bidimensionais, nomeadamente os telões pintados, definem com precisão o lugar 
da acção, permitindo dar ao espectador uma imagem acabada da realidade repre-
sentada, ainda que a duas dimensões. A imagem era tão perfeita que parecia que-
rer transcender a própria realidade, criando um mundo idílico e afastando-se 
claramente da experiência concreta real.
Quando André Antoine158, sob a influência de Émile Zola159, preconiza a ver-
dade cénica através da utilização em palco de objectos reais – com peso e mate-
rialidade concretos – pretende introduzir a corporalidade do mundo em cena, 
embora com uma atitude não muito distante das realizações cénicas anteriores, 
de reproduzir uma realidade existente. Com o realismo e o naturalismo, o espaço 
cénico continuou a ser a mimese da realidade, embora com espacialidades dife-
rentes, tentando reproduzi-la o mais fielmente possível.
157 No teatro isabelino, uma tabuleta indicadora localizava o lugar da acção. Cartazes, sons de trompetes 
ou tambores anunciavam as mudanças de cena, e eram os actores, que pela sua habilidade textual, 
deveriam criar um cenário mental.
158 André Antoine (1858-1943), encenador francês e fundador do Théâtre-Libre em 1887.
159 Émile Zola (1840- 1907), romancista francês e teórico do naturalismo. Zola entendia que a realidade 
deveria ser descrita de forma objectiva e exacta.
111. Dois, a partir 
de Romeu e Julieta, 
coreografia de Rui Lopes, 
guimarães, 2006;
112. Dogville, de Lars Von 
trier, fotograma, 2003
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Numa crítica ao realismo, Konstantin Stanislavski160 e, de forma mais notável 
ainda, Vaktangov161, sugerem que o artista deve ser fiel à integridade estética da 
peça. Stanislavski desintegra o universo cénico realista e substitui-o por um jogo 
de planos impressionistas; abandona o princípio da maqueta e tenta reduzir as 
cenas às dimensões de um quadro, incluindo nessa superfície as personagens do 
drama. Deste modo, questiona o naturalismo e defende que a função do cenário 
é indicar ao espectador uma direcção para a sua imaginação, pelo que a obra não 
deve limitar-se às acções quotidianas. Sem contradizer a realidade, os elementos 
cénicos acrescentam a tensão dramática necessária à teia psicológica que envolve 
as personagens. 
Partilhando com Stanislavski a noção de verdade cénica, David Mamet162, no 
ensaio Realism, considera que a “diferença essencial entre realismo e a verdade, 
(…) é a mesma que há entre a aceitabilidade e a necessidade, que é a mesma dife-
rença que há entre entretenimento e Arte”163. Para Mamet, a escolha de objectos 
reais tem mais a ver com uma ideia específica da dramaturgia, ao serviço da acção, 
do que com a mera reprodução da realidade. É nisto que consiste a procura da 
verdade cénica.
A utilização de objectos reais em palco verifica-se em movimentos tão distin-
tos como o simbolismo164, o abstracionismo ou o construtivismo165, até aos dias de 
hoje, embora não associada a qualquer registo ilustrativo ou figurativo, mas antes, 
160 Konstantin Stanilavski (n.1863, Moscovo – m.1938), teórico, encenador, director e actor russo. Fun-
dador do Teatro de Arte de Moscovo, em 1898.
161 Vakhtanghov foi um dos nomes influentes da prática e teoria teatral da Revolução Soviética pós-
-1.ª Guerra Mundial, seguindo o psicologismo de Stanilavski e a técnica de Meyerhold.
162 David Mamet (n. 1947, Flossmoor, Chicago) é dramaturgo, cineasta, guionista, romancista, ensaísta, 
encenador, produtor e actor. Escritor e criador multifacetado, trabalha em teatro, cinema e televisão. 
Venceu o Prémio Pulitzer em 1984 por Glengarry Glen Ross e teve duas nomeações para o Óscar, em 
1983 e 1998. Escreveu mais de duas dezenas de peças.
163 David Mamet, excerto de Realism, Writing in Restaurants, Nova Iorque, Penguin Books, 1987, in Pro-
grama de O Bosque, Lisboa, Teatro Aberto, 2007, p. 25. 
A este propósito, David Mamet refere que “uma cadeira não é por si verdadeira ou não verdadeira. 
Que alguém possa dizer: – Pois, mas é uma cadeira, uma cadeira real, as pessoas sentam-se nela e 
eu encontrei-a num café, portanto fica bem nesta peça sobre um café; não interessa aqui. Porque é 
que se escolheu aquela cadeira particular? Do mesmo modo que aquela cadeira particular dizia algo 
sobre o café quando estava no café (a sua preocupação mais com o aspecto do que com a comodidade, 
mais com a economia do que com a durabilidade, etc.) no palco dirá algo sobre a peça. Portanto a 
pergunta é: O que é que você, o encenador, quer dizer sobre a peça? O que é que esta cadeira quer 
dizer na peça? Simboliza poder? Então escolham aquela cadeira. Humilhação? Propriedade, e por 
aí adiante. Há que escolher a cadeira adequada a cada caso”. 
164 Para os simbolistas o cenário deveria sugerir, provocar uma participação imaginária do espectador, 
porém sem deixar de ter uma dimensão significante. Há a consciência de que o espaço cénico nos 
mostra uma imagem, mas em três dimensões, onde a preocupação já não é a fidelidade ao real mas as 
organizações das formas, o jogo de cheios e vazios, de luzes e sombras, a relação recíproca das cores, 
que agora não são apenas instrumento de figuração, têm uma função simbólica, pela consciência do 
efeito da cor sobre a sensibilidade do espectador.
165 No ambiente, heterogéneo de finais do século XIX e inícios de século XX, as artes, de uma maneira 
geral, e o Teatro, em particular, sob acção de alguns protagonistas como Alfred Jarry ou Maiakovski, 
abandonam a mimese da realidade em favor de uma nova expressão, mais abstracta. Essa expressão, 
irmã da era da máquina, procura romper com as imagens e conceitos convencionais em troca de 
outros, inovadores. Neste processo privilegia-se a relação entre a obra de arte e o espectador, através 
de mecanismos de percepção, na busca de uma outra realidade.
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reforçando o limite entre o teatro e a vida para construir uma (outra) realidade 
que está para além do óbvio. 
Para o encenador romeno Liviu Ciulei166, o espectáculo só pode evoluir a par-
tir do conceito teatral realista, enriquecido pelas experiências formais das van-
guardas. A principal característica desta corrente consiste na utilização de objec-
tos reais, do quotidiano, que no espaço cénico ganham vida própria, no momento 
da representação. Como refere Liviu Ciulei, apoiando-se no exemplo de Bread 
and Puppet Theater e nos espectáculos de Peter Schumann167, “o objecto real 
adquire novas funções pelo simples facto da sua existência cénica”168. Segundo 
Giovanni Lista, para este encenador uma nova realidade é instalada na cena 
com a “invasão de objectos do quotidiano”, objectos banais que adquirem no 
teatro um “carácter ritual, quase mágico” 169. O objecto encontrado reciclado 
é usufruído de empréstimo à realidade e utilizado de maneira estética num 
novo ambiente170.
Uma das vocações mais evidentes das artes do espectáculo contemporâneo 
tem sido a de enfatizar algumas das configurações possíveis da experiência do 
quotidiano, afastando-se da “noção da capacidade metafórica artificial do pró-
prio teatro”171. Tanto o teatro como a dança quebraram os seus moldes históricos 
e voltaram-se para a vida do quotidiano, onde as rotinas diárias são analisadas 
para se transformarem em objecto de investigação. 
A distinção entre o mundo artístico e o mundo quotidiano, no teatro, pode 
ser explorada de uma forma ambígua, com a possibilidade de transposição 
para a cena de objectos da vida quotidiana. A apropriação desses objectos 
do contexto teatral, permite questionar as formas de actuação no quotidiano 
e o modo como comunicamos e nos expressamos, através de códigos parti-
lhados. 
A reconfiguração dos objectos e a sua afectação a novos usos constitui um tema 
central na linguagem teatral contemporânea. As características operativas dos 
objectos cénicos são ampliadas com a sua transfiguração, a partir da sua monta-
gem e desmontagem ou ainda da possibilidade de seccioná-los. Esse processo de 
166 Liviu Ciulei (n. 1923, Bucareste), encenador, realizador, cenógrafo e arquitecto romeno, diplomado 
no Conservatório de arte dramática e na Faculdade de Arquitectura de Bucareste. De 1946 a 1948 dirigiu 
o Teatrul Odeon (Teatro privado de Odéon). Em 1948 fez parte da equipa do Teatro Municipal, onde 
foi director artístico entre 1963 a 1972 e em 1990 director honorário. Nos anos sessenta começou uma 
carreira de encenador no estrangeiro onde se estabeleceu definitivamente. De 1981 a 1985 é nomeado 
director artístico do Guthrie Theater de Minneapolis (Estados Unidos).
167 Bread and Puppet Theater é um grupo teatral fundado em 1962 em Nova Iorque por Peter Schumann 
(n. 1934, Luben), escultor de origem alemã. Instalado num quarteirão de Manhattan, este grupo realiza, 
monta e executa espectáculos de marionetas (que chegam a ter 3 a 4 metros de altura) para crianças. 
As peças mais complexas apresentam música e dança juntamente com esculturas. Estes espectáculos 
por vezes integram na performance, adultos e crianças da vizinhança, e são apresentados por ocasião 
das festas mais importantes do ano (Natal, Páscoa, etc.).
168 Liviu Ciulei, citado por Giovanni Lista, op. cit., p. 307.
169 Giovanni Lista, idem, p. 307.
170 Cf. Patrice Pavis, in A Análise dos Espectáculos, trad. de Sérgio Sálvia, São Paulo, Editora Perspectiva, 
2005, p. 176.
171 Luís Miguel Cintra, citado por Cristina Margato, op. cit., p. 17.
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descontextualização e (re)funcionalização dos objectos no contexto cénico apro-
xima-se dos ready-made propostos por Marcel Duchamp172 e visa explorar o sen-
tido plástico desses artefactos. Esta prática pressupõe a disfuncionalidade desses 
objectos, explorando uma poética particular em cada um deles, e funciona como 
motivo de experiências singulares. Destituindo-os do seu contexto original e da 
sua função natural, enfatiza-se a extrema materialidade das ideias e a dissolução 
do seu significado quotidiano.
Com os anos sessenta retoma-se o lado lúdico do teatro, com a desconstrução 
formal dos próprios elementos do espectáculo, a manipulação lúdica de objec-
tos ready-made e a extrema teatralização dos gestos dos actores por meio da 
replicação de acções do quotidiano. Esta corrente enquadra-se na tendência 
geral que, nas artes, caracteriza a (re)utilização de materiais mundanos, urba-
nos e a reciclagem de produtos da sociedade de consumo. A referência a acções 
e objectos do  quotidiano pressupõe a sua subversão funcional e o desmontar 
dos sentidos que lhes estão associados.
Destaca-se neste âmbito os dispositivos cénicos criados paras as coreografias 
de Olga Roriz, onde se evocam experiências do quotidiano e se explora o carác-
ter sensorial dos gestos, das acções, a partir de materiais recolhidos no contexto 
real. Segundo Maria José Fazenda, desde o espectáculo Lágrima (1983), Olga Roriz 
“empreendeu uma ruptura na orientação estilística da dança portuguesa” 173, ao 
transpor para o palco gestos do quotidiano, que expressam as tensões e as difi-
culdades que os encontros entre pessoas comportam. A esse propósito, Augusto 
M. Seabra acrescenta que Lágrimas e Três Canções de Nina Hagen (1984), de Olga 
Roriz, com “a sua energia e as atmosferas pós-punk constituíram, pela primeira 
vez em Portugal, um traço de ligação entre o teatro coreográfico e as coreografias 
do novo quotidiano figurativo”174.
As propostas dramatúrgicas de Olga Roriz passam pela reprodução de compor-
tamentos e recriação de situações vivenciais correntes, criando pistas indispen-
sáveis à sua percepção. Neste capítulo, o trabalho de Pina Bausch constitui o para-
172 Marcel Duchamp (n. 1887, Blainville Crevon – m. 1968, Neuilly-sur-Seine), artista francês que em 
1915 se instalou em Nova Iorque e, juntamente com Man Ray, Picabia, Crotti e Marius de Zayas, 
fundou o grupo pré-dadaísta, agrupado em redor de Arensberg e Stieglitz, a Society of Independent 
Artists. Em 1920, com Katherine Dreyer e May Ran, criou a Societé anonyme, Museum of Modern 
Art 20. Por ter desafiado radicalmente os conceitos tradicionais de arte, com o conceito anti-arte, 
Marcel Duchamp é considerado como um dos mais importantes vanguardistas e uma figura central 
da arte do século XX.
173 Maria José Fazenda, citada por Mónica Guerreiro, in Olga Roriz, Lisboa, Assírio & Alvim, 2007, 
p. 27. 
174 Augusto M. Seabra, “Bailado: as paisagens do corpo”, in Expresso, 15 de Dezembro, 1984, pp. 32-33.
Na análise de António Pinto Ribeiro, estes dois espectáculos, “renovaram a imagem do Ballet Gul-
benkian, já demasiado desgastado por um reportório definitivamente marcado pelos coreógrafos 
modernos da década de setenta. A intervenção da coreógrafa actualizou esta companhia e trouxe-lhe 
um público novo, essencialmente constituído por uma geração mais identificada e mais atenta aos 
efeitos visuais do rock, do punk, da teatralidade do quotidiano, à componente espectacular das danças 
urbanas e a temas que rodeavam os conflitos de natureza sexual e de geração” (António Pinto Ribeiro, 
“Vinte anos de Ballet Gulbenkian e a nova dança portuguesa”, in História da Dança, Lisboa, Imprensa 
Nacional-Casa da Moeda, pp. 70-71). 
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digma e, conforme assinala a crítica Lucinda Canelas, a fórmula do seu sucesso 
reside precisamente na “capacidade de criar ou evocar situações com que o 
público pode facilmente identificar-se, [tendo como motivação] a vida das  pessoas 
e a forma de levar a dança a reflectir e a entrar no dia-a-dia, mesmo que seja só 
para criar ilusões” 175.
A par do uso de objectos correntes, com interferência ao nível da dramaturgia, 
o carácter telúrico do movimento, o uso da palavra ou a construção de persona-
gens, constituem temas de trabalho de Olga Roriz, influenciados pela obra de 
Pina Bausch. É um facto que, nos espectáculos de Roriz, o movimento físico, 
intenso e vertiginoso, os dispositivos cénicos e o uso da improvisação enquanto 
método de construção coreográfica, são factores que propiciam a comparação. 
Não obstante a aproximação às preocupações e aos registos de Bausch, é incon-
tornável o percurso singular de Olga Roriz176.
Como refere a coreógrafa a propósito das suas próprias peças, a utilização de 
objectos do quotidiano, como cadeiras, candeeiros ou portas, prende-se com a 
175 Lucinda Canelas, “Pina Bausch no país dos cravos e das crianças perversas”, in Público, “Y”, 23 de 
Setembro, 2005, p. 22. 
Efectivamente, Bausch tornou-se um fenómeno de popularidade, levando a linguagem da performance 
contemporânea a um público alargado. Segundo Daniel Tércio: “este fenómeno é tão mais notável 
quanto os stück [trechos/peças] exigem ao espectador uma enorme capacidade de concentração”. Para 
este crítico de dança: “a criadora não se dirige exactamente às memórias do espectador, mas antes ao 
tempo dos sentidos. Ou seja, convoca os bailarinos-actores para despertarem nela e em nós um estado 
emocional que faz sentido e dá sentido” (Daniel Tércio, “Cidade Bausch”, in Expresso, “Actual”, 17 de 
Maio de 2008, p. 30).
176 A esse propósito, Gil Mendo atribui a identificação às próprias circunstâncias do período em causa, 
nomeadamente às novidades trazidas pela década de 80: “a Olga é talvez a única pessoa em Portugal 
que é uma representante da dança-teatro [cujo movimento tem como figura tutelar Pina Bausch], uma 
via que foi tentada por muita gente mas não foi seguida por tantos outros. A influência determinante na 
Olga, tanto quanto me lembro, não foi de um coreógrafo específico: foi todo um mundo efervescente 
e novo que a certa altura irrompeu também em Portugal. E sinto que ela tem influência, sem dúvida 
alguma, da corrente da teatro-dança, de que ela teve conhecimento mais como pessoa interessada e 
atenta ao mundo do que como intérprete ela própria dessa corrente” (Gil Mendo, citado por Mónica 
Guerreiro, op. cit., p. 36). 
Luísa Taveira, antiga bailarina na Companhia Nacional de Bailado e no Ballet Gulbenkian e, actual-
mente professora e programadora de dança, refere que Roriz tem sido “injustamente criticada”, por 
invocarem que o território em que se move estava já percorrido por Bausch: “há um fantasma que 
persegue a Olga, e é um fantasma chamado Pina Bausch. A Pina é de tal forma marcante na carreira 
e na descoberta da Olga que aquilo ficou enraizado, faz parte também da própria Olga. Uma vez falava 
com ela sobre uma obra da Pina e lembro-me de me ter respondido que nem queria ouvir: ‘eu não 
quero saber, quero ser eu a imaginar’. Ela não queria cair na tentação de inconscientemente estar a 
repetir coisas que já foram feitas, o que é muitas vezes inevitável. O que aconteceu é que aquela via 
também é a via da Olga. Porque ela não copia coisíssima nenhuma da Pina. Tem a ver com o verdadeiro 
enraizar de uma corrente, de uma maneira de pensar” (Luísa Taveira, citada por Mónica Guerreiro, 
ibidem, pp. 36-37). 
Se em Portugal a evocação de Pina Bausch não é unânime, esta ideia é confirmada por uma crítica 
publicada no The New York Times, aquando da apresentação da peça Anjos, Arcanjos, Serafins,  Querubins 
e…Potestades, em Nova Iorque, no New Jersey Performing Arts Center: “Roriz é uma artista de autori-
dade e imaginação raras, a julgar por Anjos. Roriz foi claramente influenciada pelo teatro-dança de 
Pina Bausch. Mas não está interessada em chocar a putativa burguesia; e a turbulência de muito do 
trabalho de Bausch foi aqui temperada com um humor fino, com uma calma, envolvente e terna 
humanidade” (Jennifer Dunning, “Spectacle of angels who are so very human”, in The New York Times, 
20 de Maio de 1998).
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necessidade de tornar o palco habitável e, assim, suscitar empatia ou identifica-
ção por parte do público177.
No caso de Propriedade Privada, as portas assinalam a transição do espaço 
público para o privado, definido por um espaço íntimo doméstico. As portas insi-
nuam a presença de outros lugares (inacessíveis), para além do que é dado a ver. 
Como se cada porta encerrasse espaços de intimidade e o espectador se transfor-
masse em voyeur de vidas e lugares alheios. As portas fazem activar o jogo entre 
o interior e o exterior, através de coordenadas como a passagem, a transparência, 
a casa e os seus referentes simbólicos. 
Neste cenário e também em Vermelhos, Negros e Ignorantes, são utilizadas 
cadeiras em situações inusitadas e estranhas. Destituídas do seu contexto ori-
ginal e da sua função natural, as cadeiras expõem-se a novas leituras e indiciam 
“uma acção em suspenso, assinalando a distância a que se encontram do seu 
referente”178. 
177 A este respeito, Olga Roriz acrescenta: “os meus pontos de partida para cada projecto têm, desde 
sempre, um lado muito realista. Nunca pensei a dança como uma coisa de deuses, etérea e efémera. 
O que sempre me interessou na dança foi trazer o intérprete, o bailarino, ao público. Apercebi-me, 
desde o início, da importância de humanizar esse bailarino, pô-lo mais próximo do espectador. 
E, indo ainda mais longe, de rodeá-los de objectos que são reconhecíveis, que fazem parte do nosso 
quotidiano. Foi por aí que comecei, por uma cadeira. É mesmo uma necessidade para mim, um ponto 
de apoio, como se eu não visse um corpo no espaço sem estar em diálogo com um objecto. Pode ser 
um objecto de descanso, de inquietação, pode ser um obstáculo. Para pôr em prática uma ideia, 
geralmente não penso nos corpos, penso primeiro no cenário… É um bocadinho estranho, mas no 
fundo é preciso criar primeiro o ambiente onde se vai desenrolar a acção, isto é, aquilo que se vai 
dizer”. E continua: “a cadeira é o meu objecto de eleição. É um elemento de repouso, de reflexão, de 
apoio. É um objecto ergonómico, muito orgânico, tem muito que ver com o corpo humano e, depois, 
tem essa qualidade de convocar logo uma realidade específica. É um objecto muito utilizável e reco-
nhecível – o que facilita a aproximação com o espectador. As portas também se repetem muito nos 
meus espectáculos. Têm as mesmas qualidades, com uma vantagem adicional: são objectos muito 
simbólicos, de passagem, de divisão de espaços interiores e exteriores, são móveis, têm movimento, 
podem ter uma gestualidade, uma grande força própria”. (Olga Roriz, em conversa com João Mendes 
Ribeiro, in Fragmentos de uma Prática de Dramaturgia do Espaço, Relatório do trabalho de síntese 
realizado no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e Capacidade Científica, Departamento de 
Arquitectura da FCTUC, 1998, p. 146).
178 André Guedes, “Sobre a série O postal da Amizade, e a exposição O jardim e o casino, a praia e a 
piscina”, 2005.
113. Propriedade Privada, 
coreografia de olga Roriz, 
porto, 1996
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olga Roriz, Lisboa, 1998
116. Propriedade Privada, 
coreografia de olga Roriz, 
porto, 1996;
117. Vermelhos, Negros 
e Ignorantes, de Edward 
bond, encenação de paulo 
Castro, porto, 1998;
118. O Barbeiro de Sevilha, 
libreto de Cesare sterbini, 
música de gioacchino 
Rossini, encenação de 
Luca Ronconi, paris, 1975
Na ópera O Barbeiro de Sevilha (1975)179, encenada por Luca Ronconi, Gae 
Aulenti experimenta traduzir no espaço cénico a leveza e o espírito da música 
de Rossini, fazendo suspender cadeiras e mesas onde os intérpretes se sentam 
ou se apoiam. Os cantores atravessam o espaço na vertical e são constante-
mente deslocados em função da tonalidade da música e da dramaturgia. Gae 
Aulenti “trabalha a arquitectura como uma linguagem, simultaneamente 
 narrativa e simbólica, inserindo-a em todos os meandros do desenvolvimento 
dramático para lhes dar corpo em termos de movimento e espaço”180 e explo-
rar o sentido plástico da cena. Esta adequação entre lugar cénico e lugar dra-
mático, entre cenografia e dramaturgia, constitui o eixo da sua investigação 
nos trabalhos de cenografia. 
179 A ópera O Barbeiro de Sevilha, libreto de Cesar Sterbini, música de Giocchino Rossini, com ence-
nação de Luca Ronconi e cenografia de Gae Aulenti, estreou no dia 7 de Maio 1975, no Odéon-Théâtre 
de France, em Paris.
180 João Mendes Ribeiro, op. cit., pp. 32-33.
150 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
De facto, a utilização de objectos icónicos, como por exemplo a cadeira, serve 
para definir os espaços e as acções que neles têm lugar e relacioná-los com as 
práticas quotidianas, permitindo ao espectador identificar-se e construir um 
 sentido de lugar, tanto no espaço como no tempo, ao relacionar esses objectos 
com a sua própria experiência de vida. 
No ensaio Por exemplo a cadeira, António Pinto Ribeiro atribui a este objecto 
uma “presença permanente e classificadora das artes do corpo no pós-guerra”181, 
identificando também na utilização da cadeira uma função humanizante. 
“O recurso à cadeira supõe a consideração de uma série de acções inequivo-
camente humanas: os ritos sociais – como as refeições, as reuniões, as deci-
sões planeadas – de integração cultural – como a leitura. Em particular elas 
definem o homem como ser que, em determinados momentos do seu per-
curso histórico, necessita de conter a energia das acções e dos movimentos 
para pensar essa mesma energia. Só o ser humano tem a particularidade de 
recorrer a este compasso que a cadeira permite, interrompendo, assim a cadeia 
de movimentos”182.
A utilização de elementos arquitectónicos e objectos correntes pode constituir 
uma matriz de leitura e identificação para o espectador. Se, por um lado, o uso 
desses elementos proporciona uma aproximação ou relacionamento empático 
entre o público e o objecto, por outro, o reconhecimento de formas familiares é 
também motivo de estranheza, sobretudo se considerada a distorção da escala e 
a alteração do contexto. O objecto real, quando transposto para palco, perde a 
sua verdade quotidiana para entrar no plano poético da interpretação, investido 
de uma outra amplitude e significado. Adquire uma singularidade que o novo 
contexto lhe confere, numa sobrevalorização que pode estar bem distante da 
importância real. Apresenta-se desintegrado do seu quotidiano (e por vezes do 
seu tempo), assumindo-se simultaneamente como documento e agente de uma 
narrativa que ali encontra o seu desfecho. Funciona como uma reconstrução de 
referentes para o público, a partir da desconstrução da sua memória. No entanto, 
só pode haver subversão do sentido e do valor do objecto, se houver memória 
desse mesmo objecto183. 
O teatro propicia inusitados modos de ver, de habitar (com o olhar e a memó-
ria), numa adequação que oscila, com frequência, entre o reconhecimento e a 
estranheza. O espaço no palco funciona como um espaço de armadilhas percep-
tivas. A manipulação da escala, da massa e densidade das construções em cena, 
desorienta as distâncias, ilude os contextos. Paradoxalmente, é essa deformação 
que permite tomar consciência daquilo que se tornou banal pela experiência 
181 António Pinto Ribeiro, in Por exemplo a cadeira: ensaio sobre as artes do corpo, Lisboa, Edições 
Cotovia, 1997, p. 12.
182 Idem, ibidem, p. 12. 
183 Marvin Carlson, na sua investigação em torno do tema do teatro como “máquina memorial”, demons-
tra até que ponto a prática teatral está obcecada com a memória. No entanto, Carson interessa-se 
menos pela memória enquanto objecto de um espectáculo do que enquanto dimensão essencial da 
experiência teatral (Cf. Marvin Carlson, in The Haunted Stage: The Theatre as Memory Machine, Ann 
Arbor, The University of Michigan Press, 2001).
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mecânica e continuada do quotidiano. Trata-se de um processo de reelaboração 
da densidade dos materiais e de convocação de mecanismos que iludem a pers-
pectiva, gerando uma equívoca percepção do espaço. 
Nesse sentido, nas artes do palco abdica-se conscientemente da percepção 
habitual do espaço para ver de maneira diferente e extraordinária. Trata-se, no 
limite, de apontar o momento em que o invisível, que se esconde em cada situa-
ção e em cada objecto, se torna matéria perceptiva. Como diz Luís Miguel Cintra, 
o teatro constitui “um mecanismo para a máxima lucidez possível”, isto é, para 
conquistar a máxima simplicidade de modo a “voltar a ver o que, à força de tanto 
uso já ninguém vê”184. E é neste ponto, invariavelmente, que nos reencontramos 
com a célebre frase de Paul Klee: “a arte não reproduz o real, torna-o visível”. Por-
que a arte, diz João Brites185, representa as coisas de forma mais acutilante do que 
a própria realidade. A percepção visual dos elementos cénicos, mesmos que estes 
sejam reais, dá-nos apenas a ver a interpretação de sensações acumuladas, 
sequenciadas, seleccionadas. Implica abandonar a forma habitual e espontânea 
de ajustar os espaços, a fim de os entender de forma diferente e nova. Não se trata 
de inventar um novo espaço, mas de reinterpretar e reintegrar formas existen-
tes num outro contexto, numa outra vivência, para construir uma nova história. 
O teatro reconfigura a vida, convidando a experimentar as dimensões renovadas 
do quotidiano, numa espécie de realidade aumentada. “Se no quotidiano a per-
cepção da arquitectura é mediada pela luz, por sons, acções, cheiros e em algu-
mas circunstâncias pela palavra, no contexto cénico todos esses fenómenos adqui-
rem valor acrescido, devido ao olhar intensamente perceptivo do público, à 
construção de sentidos através do texto e da acção, e à dimensão metafórica do 
próprio teatro”186.
O quotidiano fixado numa moldura, adquire propriedades plásticas que o apro-
ximam de algo irreal. A banalidade do tema transforma-se em celebração do acto 
de ver, da capacidade de registar uma atmosfera que propicia, simultaneamente, 
o encantamento e o mistério a partir da fixação de fragmentos do quotidiano em 
184 Luís Miguel Cintra, in programa de As bodas de Fígaro, Lisboa, TNSC, p. 20.
185 João Brites, in Ensaio sobre o Teatro de Rui Simões, Real Ficção Cinevídeo e Multimédia, 2006.
186 José Capela, “Os espaços d’A Capital pelos Artistas Unidos”, in Laura, número zero, Departamento 
Autónomo de Arquitectura da Universidade do Minho, 2003/2004, p. 51.
119. Daqui em Diante, 
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permanente fuga. As imagens, captadas do real, postas em palco, adquirem uma 
intensidade tal, que um hábito (sedimentado no inconsciente) adquire a força da 
novidade – passa-se a ver de outra forma, como se os gestos e/ou objectos do 
quoti diano, revelassem atributos até aí desconhecidos.
No caso da instalação Crate House (1991)187, de Allan Wexler188, a apresentação 
dos objectos em contentores autonomizados de acordo com a função associada, 
como se se tratasse de “diaporamas num museu de história natural”189, enfatiza 
a teatralização dos objectos do quotidiano para questionar as actividades básicas 
e os artefactos de uma habitação. Os objectos adquirem, assim, o estatuto de obras 
de arte e o seu uso toma uma feição performativa.
Na cenografia Propriedade Privada o uso do mobiliário como tema que pode 
dotar o espaço de significado e função, manipula a percepção convencional do 
mesmo. Os espaços “tipo” da habitação – quarto, sala, corredor e elevador – são 
fragmentados e acomodados em contentores autónomos, alterando a percepção 
da casa. Segundo Hervé Guay190, transformam-se em “espaços memoriais”, onde 
o passado e o presente estão intrinsecamente ligados e/ou em “espaços lúdicos”, 
onde o presente é olhado de maneira crítica191. A reprodução de espaços arque-
típicos no palco interrompe de forma abrupta a sensibilidade do público, estri-
tamente afinada pela vivência em condições predefinidas. 
187 A obra de Allan Wexler situa-se num território híbrido, entre a escultura, a arquitectura e o mobiliário.
A instalação Crate House, concebida para a exposição Home Rooms em Amherst, Massachusetts, 1991, 
é constituída por três armários deslizantes, embutidos num cubo branco de 2,5 metros, que configuram 
separadamente os espaços de estar, trabalhar, dormir, cozinhar e comer.
188 Allan Wexler (Bridgeport, Connecticut, 1949), artista plástico, estudou arquitectura mas nunca exerceu 
a profissão no sentido convencional. A sua obra, exposta em museus de arquitectura e design, explora 
as relações entre a arte, arquitectura e as artes aplicadas. O objectivo do seu trabalho é questionar os 
espaços quotidianos debruçando-se sobre as actividades básicas do ser humano (trabalhar, descansar, 
comer, dormir, lavar-se…).
189 Allan Wexler, in Portfolio Allan Wexler, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, SA, 1998, p. 42.
190 Hervé Guay é crítico de literatura e de teatro no jornal Le Devoir (Montréal). É professor de História de 
Teatro e de Dramaturgia na Universidade do Quebeque do Centro Canadiano da AICT e é actualmente 
conselheiro da Sociedade do Quebeque de Estudos de Teatro. 
191 Cf. Hervé Guay, “O espírito dos lugares”, trad. de Luís Varela, op. cit., p. 24.
120 e 121. Crate House,
de Allan Wexler, Amherst,  
Massachusetts, 1991
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Aquilo que mais impacto tem na cenografia de Propriedade Privada, não é o 
facto de se fazer um levantamento de lugares-comuns da arquitectura, mas sim 
a tentativa de construir uma espécie de “catálogo”, não só de espaços vivenciais 
identificáveis, mas também da maneira como eles fazem parte da vida. O poten-
cial deste dispositivo cénico reside, essencialmente, na possibilidade de instaurar 
um espaço e um tempo que, sendo estranhos ao lugar prévio em que se instalam, 
pela sua apetência evocativa, transporta o espectador para outra circunstância. 
Na escrita coreográfica de Olga Roriz a imagem cénica já não se satisfaz do 
reconhe cível, da similitude ou da analogia. As suas coreografias partem de algo 
concreto, exprimindo-se a partir de elementos reais e precisos. Objectos comuns 
que acompanham acções do quotidiano são deslocados para o palco, adquirindo 
novas formas e significados, compondo uma nova narrativa fragmentária a partir 
da colagem de diferentes elementos extraídos da realidade. Tal como nos projec-
tos de Meg Stuart, cenas banais como escovar os dentes, sentar-se à mesa ou 
estender-se numa cama, transformam-se numa espécie de caos disfuncional. Os 
gestos do quotidiano encerram um potencial performativo que Olga Roriz explora 
e subverte, por via de descontextalização e de improvisações. A inscrição no cená-
rio de elementos realistas como, por exemplo, a cadeira, ajuda a identificar as 
acções nos espaços e a relacioná-las com o corpo no quotidiano, podendo trans-
formar esses objectos em relíquias estéticas ou metáforas deslocadas, cujo valor 
lhes é conferido pelos intérpretes ao contar uma história. 
Este efeito é reforçado no espectáculo Propriedade Pública (1998), em que Olga 
Roriz vai mais longe ao (re)criar na rua, os espaços íntimos domésticos, a partir 
de um dispositivo efémero e nómada, que se situa entre a instalação e a arquitec-
tura. Nesse sentido, Olga Roriz aproxima-se das intervenções da coreógrafa norte-
-americana Trisha Brown192, que recorre à desconstrução formal dos próprios 
elementos do espectáculo, a partir de gestos e objectos ready made, para aproxi-
mar as acções dos intérpretes daquilo que são as acções no quotidiano. 
Trisha Brown preconiza o experimentalismo, segundo uma lógica fragmentá-
ria e desligada de qualquer tentativa de traduzir a realidade ou construir uma 
narrativa. Utiliza estratégias de composição comuns às artes plásticas como, por 
exemplo, a integração do acaso, do aleatório e a utilização de material preexis-
tente, como os ready-made – de Duchamp a Warhol. Na dança, estes materiais 
traduzem uma aproximação aos movimentos de rua, gestos do quotidiano, acções 
reconhecíveis do dia-a-dia, que passam a ser utilizadas como códigos coreográ-
ficos. Deslocados do seu contexto habitual, a rua, estes gestos são tomados como 
códigos do corpo dos bailarinos, que assim se tornam mais humanos. 
No caso particular de Propriedade Pública, convoca-se a percepção face à expe-
riência quotidiana e à reprodução de comportamentos, construindo um exercí-
cio entre o gesto e objecto manipulado, como forma de questionar os movimen-
192 A coreógrafa Trisha Brown criou, em 1962, o Judson Dance Theater, grupo iniciador da corrente 
pós-modernista na dança. A sua abordagem da arte do corpo traduz uma forma de encarar a vida 
baseada na liberdade de acção e igualdade entre indivíduos e recusa a redução da dança a uma única 
forma definida. 
154 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
tos mecânicos do quotidiano. “Esse pressuposto incide com frequência sobre 
gestos mecânicos, espaços comuns ou funções muito repetidas, aquelas em que, 
por excesso, perdemos consciência da experiência e esta se torna, deste modo, 
quase automática e alienada. Muitas dessas situações cristalizam-se em torno 
dos espaços arquitectónicos e nas rotinas funcionais que estes definem”193. A tea-
tralização dos gestos e usos do quotidiano intensifica a consciências das acções. 
Nesse sentido, a utilização de elementos arquitectónicos reconhecíveis, pode 
constituir um território firme de identificação para o espectador. 
Em Steak House, o coreógrafo Gilles Jobin utiliza o cenário para se aproximar 
do dia-a-dia, do mundo concreto e representar um lugar de vida, um ambiente 
básico em que os objectos verdadeiros reforçam a realidade dos  corpos e do seu 
movimento. Este espectáculo representa um território de contaminação entre a 
arquitectura e a dança em que Gilles Jobin aproxima as duas  disciplinas através do 
recurso a acções e a objectos do quotidiano. Abandonando a abstrac ção do movi-
mento em favor de gestos reconhecíveis, defende a “democratização” do corpo 
na dança e a relação estreita e recíproca entre os intérpretes e o cenário.
A acção de Steak House decorre num cenário realista que reproduz o espaço 
interior de uma cozinha. A relação entre real e ficção é um dos elementos que Gil-
les Jobin pretende explorar, questionando o que define a realidade e a imaginação 
ou o modo como os corpos se relacionam entre o que acontece e o que se imagina.
A partir de uma série de movimentos imediatamente reconhecíveis, gestos 
repetidos de manipulação dos equipamentos domésticos, colhidos em quotidia-
nos triviais, que inesperadamente se transformam em encontros sexuais, mais ou 
menos violentos, Gilles Jobin procura levar o espectador a reflectir sobre o que 
vê, baseando-se nas imagens e memórias que guarda. As acções domésticas rea-
lizadas pelos intérpretes “servem para questionar o corpo e o espaço que lhe é 
adjacente, as convenções do espectáculo e os clichés da nossa própria visão”194. 
Deste modo, o coreógrafo, cria uma certa promiscuidade entre corpos e entre 
corpos e os objectos, de forma a construir um espaço em que a proximidade das 
193 Celso Martins, “Enigmas arquitectónicos: Espaços e objectos entre o reconhecimento e a estranheza”, 
in Expresso, “Actual”, 3 de Dezembro, 2005, p. 56.
194 Daniel Tércio, “Entropia na sala”, in Expresso, “Actual”, 14 de Janeiro, 2006, p. 29.
122. Steak House, 
coreografia de gilles 
Jobin, Lausana, 2005
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pessoas permite reflectir sobre a forma como se instalam na vida umas das outras. 
Esta reflexão pessoal – momento de intimidade do espectador – é para Gilles Jobin 
um dos aspectos fundamentais da experiência do espectáculo.
No caso de Propriedade Privada, é através desta antropomorfização da acção, 
a partir de narrativas que evocam experiências e sentimentos humanos ligadas 
ao quotidiano, que os espectadores percepcionam o sentido de lugar. Ao desem-
penhar movimentos do quotidiano, os bailarinos, conduzem os espectadores a 
um exercício de memória, guiando-os na experiência vivida e no detalhe da his-
tória contada, entre a ilusão e a desmontagem narrativa.
A utilização de objectos correntes não serve apenas para evidenciar as rotinas 
do dia-a-dia, mas também para explorar fenómenos do comportamento humano, 
ampliando e enfatizando as configurações possíveis da experiência quotidiana. 
Pretende-se dissecar actividades e componentes do quotidiano, exagerando e 
revelando a complexidade de acções simples para questionar a relação da arqui-
tectura com a actividade humana. 
Neste processo de construção e de desconstrução, de identificação e de 
 des coberta, através de uma relação dialéctica entre forma e função – dois pólos 
clássicos da arquitectura moderna – estabelece-se um absurdo contraponto entre 
verosimilhança e “travestismo”. É fundamental uma identificação imediata e ine-
quívoca dos objectos, de modo a catalizar o processo de transformação dos seus 
significados, afastando-os da dimensão naturalista e da realidade. O que está na 
base desta transformação/camuflagem é a impossibilidade do real. 
No entanto, a transfiguração dos objectos pode sublinhar a sua natureza intrín-
seca, ou como assinala Pedro Valdez Cardoso, pode constituir um “duplo real”195. 
Claro que esta realidade só faz sentido dentro do sistema de significações que o 
espectáculo propõe. “É como se esse afastamento aparente do real tornasse 
 possível a edificação de uma realidade através da construção da sua aparência. 
195 Título da entrevista de Sandra Vieira Jurgens a Pedro Valdez Cardoso, in Arq./A, n.º 38, Lisboa, 
Julho/Agosto, 2006, p. 86.
123 e 124. Propriedade 
Privada, coreografia
de olga Roriz, porto, 1996
156 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
Não existe, no entanto, qualquer intenção de criar uma realidade paralela ou 
alternativa, existe sim uma apropriação metafórica de objectos para falar do 
humano e das condições humanas”196. 
Um outro exemplo da recriação de um ambiente real é o cenário concebido 
para a peça Entradas de Palhaços. Neste espectáculo, recria-se os bastidores de 
um circo, com o espaço dos camarins, guarda-figurinos e balneário (representado 
pelo duche). Embora utilizando objectos comuns e reconhecíveis, a sua descon-
textualização a par do tratamento da luz e da cor, confere uma ambiência artifi-
cial e feérica aos espaços.
Em O Céu de Sacadura (1998), de Luísa Costa Gomes197, reproduz-se parcial-
mente o avião utilizado por Sacadura Cabral na travessia do Atlântico, a par-
tir de materiais e técnicas próximas do real. Quando colocados em palco, estes 
fragmentos da aeronave assumem novas formas e significados, transfigurando-
-se para sugerir outras entidades. O objecto é destituído da sua função original 
e as suas peças recombinadas em diferentes escalas, aparentemente inusita-
das, ganhando a sua própria autonomia ao passar a objecto cénico. A verda-
deira natureza dos materiais e do objecto só é revelada pelo uso, com a acção 
dos intérpretes. 
Nesta peça, a fragmentação dos objectos cénicos corresponde à sequência 
 atomizada da encenação198 e reforça a segmentação do espaço. O avião de Saca-
dura é seccionado em várias peças para representar diferentes objectos: o casco 
adquire a forma de um cachalote e a asa, quando suspensa, configura um grande 
196 Entrevista de Sandra Vieira Jurgens a Pedro Valdez Cardoso, ibidem, p. 88.
197 O Céu de Sacadura, de Luísa Costa Gomes, com encenação de Nuno Carinhas, estreou no dia 27 de 
Março 1998, no teatro Nacional D. Maria II, em Lisboa.
O Céu de Sacadura tem como tema central o último projecto de Sacadura Cabral que, a ser realizado, 
repetiria a proeza de Fernão de Magalhães: a viagem de circum-navegação aérea.
Luísa Costa Gomes retoma, neste texto, o essencial da biografia do herói da aviação “e reorganiza uma 
cronologia de acordo com uma lógica dramática e poética; projecta a figura do austero idealista contra 
o fundo ridículo e mesquinho da vida nacional, principalmente, da vida política e das instituições e 
recria um universo afectivo para a personagem, no qual se sobrepõem história privada e história oficial” 
(João Carneiro, “As estrelas do céu”, in Expresso, “Cartaz”, 10 de Abril, 1998, p. 17).
198 Partindo do princípio para o fim, da morte para a vida, sempre num plano anacrónico, o texto de 
Luísa Costa Gomes é constituído por cenas fragmentadas, organizadas em dois actos, e que terminam 
em intervenções corais.
125. Entradas de Palhaços, 
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126 e 127. O Céu de 




candeeiro. Por outro lado, os objectos no fundo de cena são deliberadamente 
distorcidos e desproporcionados face àqueles colocados em primeiro plano199. 
Tal como nas intervenções da pop art, pretende-se dar significado incomum a 
elementos comuns, alterando-lhes a escala e encorajando colagens dissonan-
tes ou apostando na desproporção entre o espaço, a arquitectura e o corpo 
dos actores. 
Em referência ao teatro absurdo 200, nas cenografias de Pina Bausch utilizam-se 
utensílios domésticos e objectos do dia-a-dia, cuja função e significado, no 
199 Os objectos num primeiro plano, junto ao proscénio, são feitos à escala real e à medida do corpo 
dos actores; aqueles colocados num segundo plano, ao fundo do palco, são recriados numa escala 
reduzida. Os diferentes fragmentos do avião de Sacadura estão igualmente distorcidos, na relação 
das suas dimensões – flutuadores à escala 1:1 e asa e casco à escala 1:2 – contudo, pela sua posição no 
palco, estão devidamente contextualizados em relação aos espaços envolventes. Este processo serve 
para enquadrar no espaço limitado do palco “territórios” mais vastos e, simultaneamente, estabelecer 
uma hierarquia na ocupação do palco, conforme os pressupostos da pintura antiga, concedendo o 
primeiro plano aos actores.
200 Em Pina Bausch encontramos traços da estética de Grotowski e Kafka, na vontade de encenar o 
absurdo, na metamorfose das personagens e na transfiguração dos objectos cénicos. De facto, uma 
das marcas fundamentais do teatro absurdo é a figuração do processo da metamorfose. A este pro-
pósito, António Pinto Ribeiro refere que: “tal como a personagem do romance com o mesmo nome, 
que um dia acorda transformada em insecto, também as personagens das peças de Pina Bausch se 
metamorfoseiam em monstros, objectos, aranhas, árvores, etc. Na estreia de Arien, uma peça que 
contava uma história de uma rapariga que se tinha apaixonado por um hipopótamo, não foi possível 
aos aderecistas aprontarem o hipopótamo para essa noite. Pina Bausch fê-lo substituir por um homem 
vestido de cinzento. Para a coreografia, disse-o depois, era óbvio que um homem pudesse representar 
128. O Céu de Sacadura, 
de Luísa Costa gomes, 
encenação de nuno 
Carinhas, Lisboa, 1998
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 contexto cénico, são frequentemente adulterados. Segundo António Pinto 
Ribeiro, o exemplo mais feliz desta transfiguração será o cenário de Café Müller 
(1978)201, que extravasou em muito as fronteiras da dança202 com a introdução 
de novas  formas de trabalhar, combinando teatro e dança. “Num cenário de café 
vazio, um arrumador de cena dispõe as cadeiras, para que as personagens se 
possam movimentar mais facilmente. No entanto, aquelas cadeiras transfigu-
ram-se em lápides de um espaço que mais se parece com um cemitério, pelo 
qual se deslocam seres errantes e fantasmagóricos que encarnam um aconte-
cimento trágico, qualquer que ele tivesse sido no passado”203. É esta transfigu-
ração das cadeiras e mesas, remetendo para a iconografia do cemitério, que 
transforma o café num espaço fúnebre, preenchido por uma dança de desa-
lento, de expressão de perda num espaço social, num espaço que à partida seria 
de encontro.
No ambiente soturno de Café Müller, Pina Bausch explora de forma particular 
a relação do corpo com os objectos cénicos, através do movimento errático das 
personagens num espaço simultaneamente perturbador e mágico204. O espaço 
torna-se perceptível a partir da deambulação dos corpos que descrevem trajec-
um hipopótamo, como era possível o contrário”. E adianta que, no que diz respeito à transfiguração 
dos objectos cénicos, terá sido grandemente responsável o cenógrafo Rolf Borzik. “Autor da maioria 
dos cenários de Pina Bausch até 1980, criou e impôs um estilo para os espaços desta coreógrafa que 
colocava, sempre, as obras da autora em situação limite” (António Pinto Ribeiro, in “Dança Tempora-
riamente Contemporânea”, Lisboa, Veja, 1994, p. 38). 
201 Café Müller, de Pina Bausch, com cenografia e figurinos de Rolf Borzik, estreou a 20 de Maio de 1978 
em Wuppertal e apresentou-se pela primeira vez em Portugal, a 6 e 7 de Setembro de 1994, no Grande 
Auditório da Fundação Calouste Gulbenkian, no âmbito da 8.ª edição dos Encontros ACARTE. 
202 Para o crítico de dança, Daniel Tércio, Café Müller, constitui uma das peças mais significativas da dança 
contemporânea, pela forma como Pina Bausch interpelou o público, desafiando-o “para a descoberta 
de outros territórios e para um reposicionamento da dança no quadro das artes performativas” (Daniel 
Tércio, “Velocidade da História”, in Expresso, “Actual”, 29 de Dezembro, 2007, p. 23).
203 António Pinto Ribeiro, op. cit., p. 39.
204 Em Café Müller as cenas decorrem numa divisão cinzenta, com uma grande porta giratória ao fundo, 
alguns biombos em vidro e inúmeras cadeiras e mesas distribuídas aleatoriamente pela sala. Neste 
espaço cénico, decorrem “as deambulações de Pina, lá atrás, ou cambaleante dentro da porta giratória; 
a violência de um casal que se abraça e beija uma e outra vez, manipulados como marionetas por um 
terceiro elemento; às entradas e saídas esporádicas de uma mulher de escarpins e peruca vermelhos 
no meio do gris; a tensão das perseguições, fugas e abatimentos súbitos de um homem loiro; o frenesim 
de outro homem que não pára de arrumar e rearrumar o caos do mobiliário; os choques brutais contra 
as paredes; as repetições, sempre as repetições e os ecos de vertigem quase circular” (Vanessa Rato, 
“Café Müller: o 8½ dela”, in Público, “Ípsilon”, 2 de Maio, 2008, pp. 8-9). 
129. Café Müller, 
coreografia de pina 
bausch, festival 
d’Avignon, 1995
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tórias inesperadas em torno dos obstáculos e em função do constante (re)arranjo 
do mobiliário. Os movimentos dos bailarinos correspondem à necessidade de 
encontrar uma passagem por entre mesas e cadeiras, transformadas em obstá-
culos físicos, com os quais o corpo se confronta, expressando deste modo, a “fra-
gilidade” das personagens “sempre à beira da ruptura, mas com a força da sobre-
vivência”205. Nesse sentido, a estrutura do espaço cénico é visível nos corpos 
perdidos que hesitam nos encontros, nas linhas circulares que traçam, expres-
sando uma “claustrofobia que se adensa no contraste entre a rudeza dos mate-
riais [do cenário] e a entrega a um movimento ascético”206.
Em D. João, a (re)utilização de objectos e materiais preexistentes, tais como 
portas, janelas e outros despojos de construções fora do seu contexto usual (inse-
ridos na superfície do praticável), reitera a ideia da transfiguração dos elementos 
cénicos. Segundo Paulo Eduardo Carvalho, em D. João há uma rara combinação 
“entre elementos arrancados ao real como portas, janelas e outros aparentes des-
perdícios de madeira – com um tão raro sentido abstracto”207. Esses materiais, 
descontextualizados e destituídos da sua conotação material e simbólica, adqui-
rem um valor essencialmente plástico e nessa medida neutralizam os espaços, 
disponibilizando-os para apropriações diversas.
Em Amor de Don Perlimplín con Belisa en su Jardín, de Federico García Lorca 
(2002)208, explora-se a ambiguidade e transfiguração dos objectos cénicos para 
recriar novos sentidos teatrais. Árvores seccionadas, na horizontal, funcionam 
como tábuas de um chão/praticável. Seguidamente, colocadas na vertical, dão 
forma a um jardim, que, por sua vez se transforma em escada. Um alçapão no 
205 José Pedro Croft, citado por Vanessa Rato, ibidem, p. 9.
206 Tiago Bartolomeu Costa, “A meio entre o ser e o estar”, in Público, “P2”, 12 de Maio, 2008, p. 10. 
207 Paulo Eduardo Carvalho, in Ricardo Pais, Actos e Variedades, Porto, Campo das Letras, 2006, p. 170.
208 Amor de Don Perlimplín con Belisa en su Jardín de Federico García Lorca, encenada por Antó-
nio Augusto Barros, estreou no dia 27 de Março de 2002, no Teatro Académico Gil Vicente, em 
Coimbra.
Amor de Don Perlimplín con Belisa en su Jardín, foi durante muito tempo considerada uma obra menor 
devido à sua pequena dimensão e o próprio autor tinha dificuldades em classificá-la: uma obra de 
teatro grotesca, uma tragédia grotesca, uma obra tremenda, uma versão de câmara. Perlimplín é tudo 
isto: uma obra breve mas perfeitamente acabada, onde o poeta se mostra no pleno domínio da sua 
arte. Conta-se que um velho de 50 anos aceita a recomendação da sua velha criada, Marcolfa, de que 
é tempo de casar e estabelecer-se o contrato com a jovem Belisa.
130. projecto Cénico 
Convidados Mortos e Vivos, 
encenações de Ricardo 
pais e nuno M. Cardoso, 
porto, 2006
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pavimento que se rebate para criar uma espécie de fosso de orquestra, ou uma 
cama que surge inesperadamente do praticável e se transforma em mesa, confir-
mam o engenho cénico.
Os dispositivos cénicos para Uma Visitação (1995), a partir de textos de Gil 
Vicente209, e para Savalliana (2000), de Rui Lopes Graça210, consistem num sistema 
de peças móveis que permanentemente se rearranjam e reconfiguram para cons-
tituírem novos objectos. Em Savalliana uma bancada comum desmultiplica-se, 
assumindo a forma de escada, muro ou mesa. Na peça Uma Visitação, uma caixa 
em madeira, de aparência abstracta, abre-se e desmonta-se para dar forma a uma 
pequena alcova, a uma escada ou para sugerir uma elevação num espaço exterior.
No caso do objecto OR mala-mesa desenhado para o espectáculo Anjos, Arcan-
jos, Serafins, Querubins… e Potestades (1998), de Olga Roriz211, a transfiguração da 
peça transcende o âmbito cénico para o qual foi concebida. Ou seja, a sua carga 
estética não depende necessariamente do contexto teatral, sendo “igualmente 
eficaz em contextos quotidianos, contextos a que deve a sua existência”212. Nesse 
sentido, após a sua utilização no espectáculo de Olga Roriz, este objecto viria a 
209 Uma Visitação, a partir de textos de Gil Vicente, com encenação de António Augusto Barros, estreou 
no dia 25 de Setembro de 1995, no Teatro Académico Gil Vicente, em Coimbra.
“Uma Visitação é um olhar transversal da obra de Gil Vicente. Auto da Visitação (Monólogo do Vaqueiro) 
é o primeiro texto Vicentino, Floresta d’Enganos de onde extraímos o prólogo, é o último. Velho da 
Horta e o Auto dos Físicos representam estádios intermédios e diferentes da produção dramatúrgica do 
autor, unidos por aspectos comuns: o Amor, a Ilusão e a Morte” (A Escola da Noite, “Outra Visitação”, 
in programa de Uma Visitação, Coimbra, 1995, s/p.).
210 Savalliana, com coreografia de Rui Lopes Graça para a Companhia Nacional de Bailado, Savalliana 
estreou no dia 27 de Abril de 2000, no Teatro Camões, em Lisboa. Na base estrutural da coreografia 
Savalliana está uma selecção feita pelo musicólogo Rui Vieira Nery, de músicas ibéricas dos séculos XVI 
e XVII, dirigidas por Jordi Savall. O título da peça deriva deste nome tal como Chopiana, título russo 
original do ballet Les Syphides (1907), deriva de Chopin, segundo a explicação de Rui Vieira Nery, em 
entrevista ao jornal Público de 27 de Abril 2000.
211 A peça Anjos, Arcanjos, Serafins, Querubins… e Potestades, com coreografia de Olga Roriz, estreou 
no dia 23 de Abril de 1998 no Grande Auditório do Centro Cultural de Belém em Lisboa, integrada no 
Festival dos 100 Dias, que procedeu a Expo’98.
Anjos, Arcanjos, Serafins, Querubins…e Potestades reflecte o território português numa espécie de viagem 
pelo país profundo da tradição, do ritual religioso, dos ritos pagãos, dos usos e costumes do trabalho 
da terra e por um olhar dos lugares de culto lisboetas. Este espectáculo é também um olhar sobre um 
povo perdido dentro de uma grande solidão, de uma obscura religiosidade.
212 Bernd Schulz, in Portfolio de Allan Wexler, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, SA, 1998, pp. 4-5.
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ganhar autonomia e a ser reutilizado como suporte à instalação da exposi ção 
Inventário do Património Edificado de Origem Portuguesa em Marrocos (2001)213. 
Para este evento, a mala-mesa foi redesenhada de modo a permitir o transporte 
dos painéis expositivos no seu interior e, simultaneamente, servir de suporte aos 
mesmos, no âmbito da exposição. 
Numa clara alusão ao The Portable Museum de Marcel Duchamp214, a mala- 
-mesa funciona como unidade mínima de arquitectura expositiva. “As diferentes 
situações conferem-lhe a autonomia de uma peça efémera, flexível, [e] adaptá-
vel”215. Assim se confirma, mais tarde, nas exposições Paisagens Invertidas (2002)216 
e Arquitecturas em Palco (2007)217 e, finalmente, como objecto comercializado. 
Como referido, é prática comum nas artes cénicas contemporâneas, a ins-
crição de objectos reais para reforçar a realidade dos corpos e do movimento. 
213 Esta exposição promovida pelo Instituto Português do Património Arquitectónico e produzida pelo 
Centro de Estudos da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto, foi realizada no Porto em 
2001, e Mazagão (El Jadida) em 2002. Nesta exposição o espaço vazio deixado pela ausência dos bancos 
permitiu criar um tampo embutido (suporte de conteúdos) que levanta, forma um determinado ângulo 
e se transforma em expositor. A mala-mesa desta vez transporta os conteúdos da exposicão.
214 The Portable Museum de Duchamp é constituído por uma caixa-mala, a Boîte en Valise (1941), que 
contém notas, apontamentos, pensamentos, reproduções em pequena escala de trabalhos de artistas 
e ready-made do próprio autor.
215 Susana Ventura, in Arquitectura e Cenografia, João Mendes Ribeiro, Coimbra, Edição XM, 2004, p. 131.
216 Paisagens Invertidas foi o projecto concebido pelos comissários Jorge Figueira e Ana Vaz Milheiro 
para a representação da Ordem dos Arquitectos Portugueses no XXI Congresso Mundial de Arqui-
tectura em Berlim, 2002. O projecto do pavilhão é de João Mendes Ribeiro (arquitectura) e de Daniel 
Blaufuks (autor do filme). 
217 Arquitecturas em Palco é o nome da representação portuguesa na Quadrienal de Praga, 2007. Para 
esta exposição, foi criado um dispositivo ou sistemas de objectos, constituído por duas peças distintas, 
ambas denotando uma clara propensão cenográfica. A cada peça corresponde um núcleo expositivo 
específico. Distinguem-se estes núcleos pela sua caracterização plástica e cromática, com um módulo 
branco consignado à exibição dos trabalhos cenográficos e um outro, um espaço obscurecido delimi-
tado por painéis pintados a negro, para projecção do filme A Sesta de Olga Roriz, realizado a partir de 
um trabalho coreográfico original que integra os próprios dispositivos expositivos, nomeadamente as 
malas-mesa onde se expõem os projectos. O espaço expositivo caracteriza-se por uma composição 
geométrica e minimal; é constituído por um sistema modular de objectos multifuncionais e portáteis 
– painéis e malas-mesa – e ainda por um objecto autónomo que configura um pequeno auditório, em 
anfiteatro, dotado de um ecrã para projecções de vídeo.
132 e 133. Boîte-en-valise, 
de Marcel duchamp, 
paris 1941 – nova iorque, 
1942-1949;
134. Marcel duchamp, 
nova iorque, 1942
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135 e 136. OR mala-mesa-bancos, Coimbra, 1998-2002;
137 e 138. A Sesta, de olga Roriz, 11.ª quadrienal de Cenografia e Arquitectura teatral de praga, Lisboa, 2007;
139 e 140. Arquitecturas em Palco, 11.ª quadrienal de Cenografia e Arquitectura teatral de praga, porto, 2008
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“No que respeita à concepção e à criação de objectos cénicos (…) devolve-se 
ao  performer a verdade material das coisas: o respectivo peso, os procedimen-
tos construtivos inerentes às substâncias adoptadas, as texturas originais. Os 
disposi tivos cenográficos (…) deixam de ser ilusionistas em si próprios, mesmo 
quando participam na cena de ilusão que algum teatro e alguma dança ainda 
perseguem”218. No entanto, esta realidade não deixa de ser ficcionada. Como 
refere Olga Roriz, “os espectáculos ou são realidades transformadas em ilusões 
ou são ilusões transformadas em realidades. E por muito que tenha uma lin-
guagem quotidiana, muito realista, não passa realmente de ilusão. Tudo [no 
palco] é fabricado”219.
Trata-se efectivamente de uma realidade ficcionada, na qual a ilusão é tanto 
maior quanto os objectos se distanciam do seu contexto original e de qualquer 
atitude naturalista. Paradoxalmente, esta dissociação coloca em evidência a 
impossibilidade da absoluta reprodução do real, reforçando de alguma forma a 
ideia do teatro enquanto passagem, estado transitório entre o material e o artifi-
cial, entre o palco onde assenta e a atmosfera que o envolve. 
Nos cenários de Rolf Borzik e Peter Pabst220, para os espectáculos de Pina 
Bausch221, a transposição para o palco de elementos naturais e orgânicos – água, 
relva, terra e flores222 –, permite configurar ambientes ilusórios, em que a apro-
218 Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”, in João Mendes Ribeiro, Arquitecturas em 
Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 44.
219 Olga Roriz, em conversa com João Mendes Ribeiro, op. cit., p. 153.
220 O cenógrafo Rolf Borzik é uma figura central no início da carreira de Bausch; ambos estudaram em 
Essen e Borzik viria a ser seu companheiro entre 1970 e 1980, quando morreu prematuramente de 
leucemia. Desde essa data, Pina Bausch tem colaborado regularmente com o cenógrafo Peter Pabst. 
221 “Em 1975, Pina Bausch abordou um tema mítico da História da Dança do século XX e criou a sua 
Sagração da Primavera. Pela forma como elaborou a coreografia, tornava-se claro que Pina Bausch se 
arredava do estilo psicologista e abstraccionista da Modern Dance americana, com a qual estivera em 
contacto na sua passagem pela Julliard School, em nova Iorque, e decidia-se pela dança europeia, reac-
tivando um género dentro do qual se tinha formado – o Teatro-Dança. A fisicalidade como fenómeno de 
comunicação, ora alternativo, ora convivente com a narrativa, impôs-se sobre as fronteiras dos géneros. 
Onde antes se dizia que acabava o teatro e começava a dança, veio o corpo confundir os géneros, ao que se 
respondeu com soluções como o Teatro-Dança ou o Teatro-Físico.” (João Mendes Ribeiro, ibidem, p. 20). 
Segundo António Pinto Ribeiro, a afirmação desta prática artística assentava “no movimento signifi-
cante e que, em determinado espaço e tempo específicos, representasse através da dança, o social e o 
existencial de uma forma tensional” (António Pinto Ribeiro, op. cit., p. 37). 
“Bausch preconiza uma nova atitude face ao corpo e à dança, que se traduz no interesse por várias 
actividades motoras, como as quotidianas, e no uso de técnicas consideradas mais adequadas à sua 
coreografia do que à dança clássica ou a dança moderna; recombina numa nova forma a dança e o 
texto, com elementos das outras artes performativas e com as artes plásticas” (João Mendes Ribeiro, 
op. cit., p. 20).
222 A utilização de elementos naturais é recorrente nos trabalhos dos cenógrafos Rolf Borzik e Peter Pabst.
Em Sagração da Primavera (1975), Rolf Borzik recobre o palco com terra natural; em Arian (1979), volta 
a recorrer a elementos orgânicos, desta feita utilizando a água como elemento distintivo do cenário.
Quanto a Peter Pabst, alterna a utilização de elementos reais, como a relva, no cenário de 1980 (1980), 
com reproduções feitas a partir de materiais artificiais, como os cravos que preenchem o palco na 
peça Nelken (1982). 
A propósito do espectáculo Nelken, Pabst afirma: “O teatro é um lugar artificial e, por isso, um jogo 
delicado. Muita gente acredita que as milhares de flores da peça são verdadeiras e uma das caracte-
rísticas mais importantes no trabalho de Pina é essa tensão entre a artificialidade e natureza” (Peter 
Pabst, citado por Fabio Cypriano, “Bausch volta a Roma com O Dido” e “Casamento com Bausch”, in 
Revista da Dança, n.º 7, Lisboa, 2000, p. 30). 
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priação desses elementos não visa a reprodução da realidade, mas sim a sua rein-
terpretação, no contexto de uma nova narrativa.
Mesmo nos trabalhos realizados a partir de residências urbanas223, as recria-
ções de Bausch dessas cidades não partem do realismo, nem “são exclusivamente 
sobre o mapa da cidade mas contemplam sempre o que pode haver de univer-
sal na singularidade de cada cidade”224. Como refere José Sasportes, trata-se de 
“espectáculos empenhados e implicados no quotidiano, mas transcendem-no 
pelo artifício artístico, pela extrema perícia com que o discurso é organizado no 
espaço e nos conduz a descobrir nexos inesperados”225. Uma espécie de “lirismo 
absoluto do quotidiano”226. 
Segundo António Pinto Ribeiro, Pina Bausch não procura ilustrar ou reprodu-
zir uma narrativa, mas sim “encenar o trágico”227, construir um universo ficcional 
de personagens e pequenas narrativas fragmentadas228. “As suas coreografias são 
construídas com base em acontecimentos, memórias e emoções decorrentes da 
história, do seu passado e presente (memórias de infância, lirismos e humores). 
De uma dimensão quotidiana, a obra de Pina Bausch faz-se de vários universos 
simultâneos, alternando o trágico e o cómico, onde o gesto representa múltiplos 
sentidos e é levado à exaustão”229.
Na cenografia para o espectáculo Pedro e Inês (2003)230, de Olga Roriz, recria-
se em palco um espaço exterior, com um tanque de água e terra, que de forma 
simbólica, remete para A Fonte dos Amores, no jardim da Quinta das Lágrimas, 
em Coimbra. 
Neste cenário joga-se de maneira deliberada com a poética da verdade dos 
materiais utilizando elementos naturais231. Esta máxima, difundida com o Movi-
223 Entre 1986 e 2005, Pina Bausch realizou várias peças sobre cidades, nomeadamente, Roma (Viktor, 
1986), Palermo (Palermo, 1989), Lisboa (Masurca Fogo, 1998), São Paulo (Água, 2001), Istambul (Nefés, 
2003) ou Seul (Rough Cut, 2005).
224 António Pinto Ribeiro, “Cidades re-desenhadas”, in Obscena, revista de artes performativas, n.os 11-12, 
Abril-Maio, 2008, p. 51.
225 José Sasportes, “Acções para bailarinos”, in 2008, um festival Pina Bausch, Lisboa, Centro Cultural de 
Belém/São Luiz, Teatro Municipal, 2008, p. 10. 
226 Jorge Silva Melo, citado por Vanessa Rato, op. cit., p. 9. 
227 António Pinto Ribeiro, in Dança Temporariamente Contemporânea, Lisboa, Veja, 1994, p. 38.
228 Segundo António Pinto Ribeiro, “as sequências de Pina Bausch resultam de um processo de mon-
tagem feito por associação, e não estão submetidas à demonstratividade de qualquer tema, sequer 
de qualquer ideia principal. É por isso que, ao vermos estas obras, sentirmos estar em presença, não 
de uma narrativa, qualquer que ela seja, mas de um derrame contínuo de imagens de movimentos” 
(António Pinto Ribeiro, ibidem, p. 47). 
229 João Mendes Ribeiro, op. cit., p. 20.
230 Pedro e Inês estreou a 4 de Julho 2003, no Teatro Camões, em Lisboa, e partiu de um convite da Com-
panhia Nacional de Bailado à coreógrafa Olga Roriz, dezoito anos depois de ter estreado As Troianas 
(1985) para a mesma companhia. 
A peça é baseada na mais conhecida das tragédias de amor portuguesas, a eterna paixão entre D. Pedro 
e D. Inês de Castro, contrariada em vida pelo seu pai, o rei D. Afonso IV. Deixando de lado o contexto 
político que arruína a paixão de D. Pedro e D. Inês de Castro, a coreógrafa centra-se na impossibilidade 
daquele amor e no triângulo amor, dor e morte. Esta obra surge, afinal, em coerência com anteriores 
trabalhos de Olga Roriz, onde se explora com gestualidade de cariz expressionista a conflitualidade 
implícita nos amores fatais.
231 O objecto cénico é antes uma produção natural, um elemento não trabalhado pelo homem. Por 
exemplo, a água, a terra e o fogo. 
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mento Moderno e, designadamente, com Mies van der Rohe, diz respeito à explo-
ração dos materiais pelas suas características intrínsecas, sem recurso a máscaras 
ou artifícios; sem a reprodução mimética da realidade a partir de materiais ceno-
grafados ou manipulados para parecerem reais. 
Em Pedro e Inês, como sugere Tiago Bartolomeu Costa, “os quatro elemen-
tos parecem servir de base para um diálogo de sequência. Ao fogo (a paixão 
dos amantes), à água (a fonte, as lágrimas), ao ar (ao uivo dos cães e os gri-
tos de Pedro) e à terra (a campa), juntam-se corpos relacionados com a natu-
reza (Inês morta e a projecção das raízes das árvores), a perda amplificada (as 
rosas atiradas para a piscina são depois projectadas na parede) e a instalação 
de um estado de espírito e intenção que definirá uma forma de se estar no 
amor”232. A estes elementos, Roriz acrescenta o rigor experimental do com-
positor russo Arvo Pärt para completar uma atmosfera que, juntamente com 
o cenário formam um conjunto poético associado a um universo falsamente 
naturalista.233 
A cenografia apresenta de uma forma condensada a fisionomia de um contexto 
vivo e concreto, a partir da “experiência do lugar”234 da Quinta das Lágrimas. Tra-
duz-se uma imagem conceptual do mundo exterior e o efeito de ilusão é refor-
çado pela utilização de materiais reais, como a água e a terra, fora do seu contexto 
natural. De alguma forma, estes materiais perdem as suas definições de substân-
cia real para produzirem, ao longo de toda a peça, fragmentos únicos de dança 
– materiais, pretexto para uma ideia de corpo. Nesta peça a água é analisada nas 
suas várias possibilidades simbólicas e utilizada como fio condutor para a narra-
tiva do espectáculo. A partir do desenho de luz e da acção dos bailarinos este ele-
mento produz imagens ambivalentes: águas claras, águas que vinculam imagens 
sensuais e enérgicas, ou, pelo contrário, águas escuras e paradas que produzem 
232 Tiago Bartolomeu Costa, citado por Mónica Guerreiro, op. cit., p. 201.
233 Confrontar com o espectáculo Tempo 76 (2007), da coreógrafa francesa Mathilde Monnier (n.1959, 
Mulhouse, França), no qual o palco é transformado num extenso relvado e constitui “uma espécie de 
reconstrução de uma paisagem jardim, encenação artificial de uma natureza controlada” (Mathilde 
Monnier, citada por Claudia Galhós, “No Jardim”, in Expresso, “Actual”, 29 de Março, 2008, p. 44).
234 Cf. Hervé Guay, “O espírito dos lugares”, trad. de Luís Varela, op. cit., pp. 21-24.
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“uma imagem especular tão perfeita, que as suas próprias características físicas 
desaparecem atrás da ilusão da imagem projectada”235. É ela que revela, como um 
espelho, a dimensão múltipla e abrangente da obra de Roriz.
De facto, é no contacto dos corpos com a água que os movimentos se tornam 
mais expressivos. A presença da água permite que se estabeleçam coreografias 
específicas, naturalmente mais arriscadas (pela dificuldade técnica de executar 
os movimentos), mas que se tornam particularmente produtivas para a criação 
das personagens de Pedro e Inês. A água que invade o palco instaura um desequi-
líbrio físico que prolonga o desajuste relacional, composto por sucessivas traições 
que as personagens vão revelando.
Embora construído com materiais verdadeiros, o cenário é profundamente 
anti-naturalista. A presença da terra e da água no palco transporta consigo uma 
atmosfera de sonho e sensualidade que se transforma em peso da dor real. Se, 
por um lado, a presença da água contamina a dança num plano real, por outro, 
ela evoca um plano onírico, em particular, com a reflexão dos corpos no espelho 
de água da Fonte dos Amores. A presença da água é constante ao longo do espec-
táculo, no entanto, só é efectivamente revelada pelo contacto dos corpos em movi-
mento, nas cenas dos duetos entre Pedro e Inês.
No mesmo sentido, o uso da terra tem um efeito metafórico: a maneira como 
a terra se revela a partir de um alçapão no pavimento, altera o significado da 
cena e transforma o jardim numa sepultura de um cemitério. Esta abertura 
 mostra o que há debaixo do solo, forçando um contacto entre o corpo e a terra. 
Contrariamente à ideia de suspensão e leveza do corpo, os movimentos que 
ocorrem no chão, no praticável feito de terra e água, denotam uma existência 
mais terrena, quotidiana e corpórea, procurando também exprimir conflituali-
dade e tensão. 
235 Julia Schulz-Dornburg, op. cit., p. 48.
143. Pedro e Inês, 
coreografia de olga Roriz, 
Lisboa, 2003
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Por outro lado, a contaminação destes materiais com as imagens projectadas 
na parede de fundo do palco que, ocasionalmente, reproduzem visões fulguran-
tes como as rosas vermelhas, as raízes fortes de uma árvore milenar, um canavial 
ou os reflexos da água no tanque da Fonte dos Amores ampliam, ainda mais, a 
ligação ilusória ao ambiente da Quinta das Lágrimas.
Nesse sentido, Pedro e Inês exacerba o confronto entre realidade e ficção, 
fazendo confundir os planos do verdadeiro e do falso, recuperando o que Jeroen 
Peteers questionava já em Visitors only: “Porque é que consideramos falsa uma 
casa só porque foi construída num teatro? E haverá mesmo um original ou não 
passa tudo de uma construção que fazemos mentalmente?”236.
Este confronto entre a natureza concreta de situações reais e o carácter sim-
bólico da representação tem no cenário para o espectáculo Quando o Inverno 
Chegar, de José Luís Peixoto, um exemplo paradigmático.
Neste espectáculo, o cenário é constituído por uma construção centrada no 
palco, rodeada por autênticos troncos de pinheiro (cujas copas não se vislum-
bram) assentes num chão coberto de estilha (resíduos de troncos e folhas de 
 árvores triturados). 
236 Jeroen Peteers, citado por Tiago Bartolomeu, “Corpo, lugar de acção”, in Público, “Ípsilon”, 29 de 
Junho, 2007, p. 42.
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Em Quando o Inverno Chegar, a utilização de árvores verdadeiras retiradas do 
seu contexto real237 identifica o lugar da floresta e, simultaneamente, consubs-
tancia a estranheza da paisagem ficcional e onírica onde decorre a acção. A inte-
gração de elementos da realidade no universo ficcional do teatro permite recriar 
uma paisagem mental, onde os objectos reconhecíveis do quotidiano adquirem 
uma natureza duplamente fantasiosa pela mudança de contexto. Segundo Miguel-
-Pedro Quadrio, esta ideia é reforçada pela iluminação238 que confere à floresta 
“um tom irreal e fantasmático, tornando-a ambígua o suficiente para que, além 
de espaço de acção, possa ser lida como lugar do inconsciente, perfeito enquadra-
mento para uma fábula misteriosa”239. Nesse sentido, tal como o texto e a música, a 
cenografia coloca o espectáculo entre o simbolismo e o realismo, onde a dimensão 
existencial e a ambiguidade permitem multiplicar os sentidos da interpretação.
Neste espectáculo, tal como em Pedro e Inês, de maneira paradoxal, transporta-
-se um espaço exterior para dentro de palco, limitando-o, para o poder habitar 
com objectos familiares.
5. deSVio FuncionAl
Face à arquitectura, o teatro situa-se num território intermédio liberto dos usos 
domésticos e favorece o aparecimento de comportamentos alheios a qualquer 
codificação existente. Isso torna-se particularmente evidente no teatro contem-
porâneo, que sob a influência da dança, constrói objectos híbridos e de âmbito 
mais conceptual, procurando uma forma nova de representação240. 
Refira-se a este respeito o espectáculo Propriedade Privada, onde Olga Roriz 
“recorre à transformação do quotidiano, à descontextualização de funções, à habi-
tação de territórios sugeridos pelas velocidades dos corpos, pela introdução da 
voz, pelo movimento repetido até ao esvaziamento do sentido ou à clarificação 
da disfunção”241, para explorar o conflito entre função e o comportamento 
humano, expresso pelos intérpretes. 
O trabalho em cenografia pode, portanto, constituir uma crítica ao princípio 
da modalidade racional da prática arquitectónica e à radicalidade funcionalista, 
designadamente no que toca à relação entre forma e função – para sublinhar ten-
sões entre intimidade e superficialidade, entre espaço privado e espaço público, 
entre a condição humana e a arquitectura. 
237 À semelhança dos abetos utilizados em Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei (1984) de Pina 
Bausch.
238 Desenho de luz de Nuno Meira.
239 Miguel-Pedro Quadrio, “A montanha mágica de Marco Martins”, in Diário de Notícias, 13 de Junho, 
2007, p. 52.
240 A propósito do movimento na dança, Cláudia Galhós refere, “O movimento repetitivo com ligeiras 
alterações, num automatismo quotidiano que, esvaziado do significado essencial, questiona o sentido 
do gesto” (Claudia Galhós, in Expresso, “Actual”, 30 de Dezembro, 2005, p. 16).
241 Cristina Peres, “Emoções Privadas – do culto formalista de Olga Roriz ao Corpo como Território”, 
in Movimentos Presentes – Aspectos da Dança Independente em Portugal, org. de Maria José Fazenda, 
Lisboa, Cotovia, 1997, p. 81. 
CEnogRAfiA E ARqUitECtURA – qUEstõEs fUndAMEntAis E pARtiCULAREs 169
Numa aproximação ao ensaio teórico, The Manhattan Transcripts de Bernard 
Tschumi, alguns espectáculos contemporâneos põem em evidência as condições 
da arquitectura de hoje, como fenómeno de dissociação entre a forma, o uso e os 
valores sociais242. 
Desviando-se do funcionalismo e da racionalidade estrita que informa a arqui-
tectura, a cenografia opera no domínio do simbólico e da ausência de finalidade 
imediata243. Ao inverso do determinismo funcionalista, os objectos cénicos não 
têm um uso unívoco. É a vontade de quem os vive, transforma e manipula, que 
lhes atribui funções, ainda que efémeras. Os objectos tornam-se cénicos ape-
nas pelo uso que lhes é dado, sem cumprir cânones programáticos, abertos à 
criatividade. 
Em As Quatro Estações de Vivaldi (2005)244, com coreografia de Angelin  Prejlocaj, 
o cenógrafo Fabrice Hyber fornece aos bailarinos objectos preexistentes, como 
as peças PFO (Prototypes of Funcional Objects). Estes objectos são manipulados 
pelos intérpretes, no contexto teatral, cumprindo funções distintas daquelas para 
que foram concebidos. A contribuição de Hyber, traduz-se numa destabilização 
e desorientação dos intérpretes, para lhes provocar um novo comportamento. 
Paradoxalmente, estes objectos associados a outros usos dão estrutura e signifi-
cado ao movimento dos bailarinos em palco.
De facto, os projectos cenográficos transformam o ideário arquitectónico em 
objectos simbólicos, descontextualizados e abstractizados, sublinhando os seus 
valores plásticos e conceptuais. Contudo, este desvio funcional, não os reduz 
necessariamente a meros objectos de contemplação estética245, mas traduz um 
desvio face à concepção estritamente funcionalista da arquitectura moderna, para 
acentuar a qualidade plástica dos objectos na construção da narrativa e na repre-
sentação de uma realidade sublimada pela estética, pelo simbólico. O seu prin-
cipal objectivo é evocar conceitos de natureza simbólica, suprimidos do pensa-
mento racional da modernidade.
Cite-se, “Por exemplo a cadeira”246. Na vida quotidiana, a imobilidade da cadeira, 
como possibilidade de interrupção do movimento, de paragem para  contemplação 
ou descanso, pode nas artes do palco ter implícito o seu oposto: uma continui-
242 Segundo Bernard Tschumi, estes fenómenos marcam a arquitectura das últimas décadas do 
século XX. Para Tschumi, na caracterização da arquitectura recente, não fazem sentido as noções racio-
nalistas de forma associada à função, mas sim uma linguagem feita de rupturas e de descontinuidades. 
A arquitectura actual não traduz uma linguagem única; resulta de uma combinação de fragmentos 
pertencentes a sistemas distintos e heterogéneos. (cf. Bernard Tschumi, in The Manhattan Transcripts, 
Londres, Academy Editions, 1981).
243 Segundo José Capela, a propósito do trabalho de Rita Lopes Alves e José Manuel Reis, nos espaços d’a 
Capital pelos Artistas Unidos, refere que em cenografia “trabalha-se em contra-função, ou em desvio 
funcional” (José Capela, op. cit., p. 50).
244 Na sua colaboração com o coreógrafo francês Angelin Prejlocaj para As Quatro Estações, Fabrice 
Hyber transpôs directamente para o palco o seu projecto Prototypes of Funcional Objects. Desde 1994, 
quando ele criou o seu SARL UR (Unlimited Responsability), Hyber procurou penetrar na lógica de 
mercado através do estudo artístico e favoreceu diálogos entre artistas e companhias.
245 A utilização de objectos do quotidiano, desligados da sua relação com o dia-a-dia, não os transforma 
necessariamente, em objectos de contemplação estética. Antes pelo contrário, estes objectos desprovi-
dos de uso prático sugerem outras possibilidades de uso, muitas vezes, subvertendo o seu próprio uso.
246 Título do Ensaio sobre as artes do corpo, de António Pinto Ribeiro, Lisboa, Cotovia, 1997.
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dade dinâmica, um constante devir do movimento, uma inquietude. É o caso do 
espectáculo SETUP (2005) de Rui Horta, onde o uso das cadeiras activa a presença 
desse sentimento, denunciando a impossibilidade de pausa. Aqui, as cadeiras 
vazias deixam de representar o espaço desolador, por falta de vivência, mas, pelo 
contrário, servem para dizer que no silêncio, no abstracto, na tela em branco, no 
vazio se efectiva a comunicação. Ou seja, na imobilidade efectiva-se a dança. 
Uma porta, por exemplo, é para a arquitectura uma ideia de transferência, de 
articulação entre dois espaços, dentro uma mesma realidade. No teatro, uma porta 
é indício de passagem para o que está fora da realidade do espectáculo, para o 
nada: é o lugar daquilo que não se vê, mas que se subentende. Estes elementos 
resultam no contexto de uma arquitectura disfuncional em que, não obstante a 
sua aparente verosimilhança, não cumprem qualquer função. 
No teatro, o programa ou a função do cenário não é determinante; o que está 
em causa é, sobretudo, a densidade dos materiais, dos corpos e dos objectos ou 
a luz que modela os espaços, na sua conjugada significação plástica. Como refere 
Ricardo Pais, “o espaço cenográfico é a expressão mais artística do espaço arqui-
tectónico, porque é a expressão onde não existe a função”247. 
Nesse sentido, a cenografia contemporânea opera uma espécie de convergên-
cia entre as artes de palco e artes plásticas, na partilha de processos e metodolo-
gias comuns, apoiados nas experiências construtivistas do início do século XX 
e/ou nas neo-vanguardas dos anos sessenta e setenta248.
Todavia, alguma propensão artística resultante desses cruzamentos disciplina-
res, nomeadamente com a arquitectura e artes plásticas, é atenuada pela acção 
dos intérpretes, portadora de gestos e rituais do quotidiano, humanizando a cena 
e recentrando o ênfase na questão simbólica da representação. Os cenários põem 
em confronto a relação entre a geometria, o plano formal, que nalguns casos se 
deixa contaminar pelo campo das artes visuais (palco absoluto de Oskar Schlem-
mer), com o lado informal, aleatório e imprevisível da vida quotidiana. Nesse sen-
tido, apesar de subsistirem algumas referências ao valor do objecto estético, carac-
terístico da Bauhaus, a presença humana transportando gestos e rituais do 
quotidiano para o palco, afasta-os definitivamente desta corrente artística.
No caso do dispositivo cénico para o espectáculo O Cerejal (2004), de Anton 
Tchekhov249, encenado por Rogério de Carvalho para A Escola da Noite250, a colo-
247 Palestra de Ricardo Pais, Teatro Rivoli, Porto, 1 de Dezembro de 2004.
248 A uma arquitectura abstracta, pura, confronta-se a impureza das acções dos intérpretes, representando 
gestos do quotidiano, expressando tensões e conflitos, sociais e históricos.
249 O Cerejal é a última peça de Anton Tchekhov, estreada no Teatro Arte de Moscovo, em 1904, o ano 
da sua morte. Tchekhov foi profeta de grandes mudanças, da decadência inevitável de uma grande 
burguesia rural, da emergência de uma outra, enriquecida pelo comércio e por uma indústria nascente, 
do trabalho como utopia de libertação, da revolução que se perfilava no horizonte. Esta peça retrata a 
Rússia do final do século XIX, através do percurso de uma abastada família rural, que se vê numa situa-
ção económica difícil e na contingência de vender a propriedade, designadamente o valioso cerejal.
250 O Cerejal, de Anton Tchekhov, encenado por Rogério de Carvalho para a A Escola da Noite, estreou 
no dia 9 de Junho de 2004, na Oficina Municipal de Teatro, em Coimbra.
Em 2007, Rogério de Carvalho voltou a encenar o Cerejal de Anton Tchekhov para o Ensemble – Socie-
dade de Actores. Segundo o crítico de teatro Rui Pina Coelho, este espectáculo apresenta algumas seme-
lhanças estilísticas com o Cerejal, encenado para A Escola da Noite: a escolha por uma imparcialidade 
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cação dos objectos em contentores retira, deliberadamente, qualquer ligação ao 
quotidiano. Tal como nas instalações de Haim Steinbach251, os objectos, isolados 
e emoldurados, transformam-se em esculturas ou jóias, reforçando a artificiali-
dade e a natureza da representação. No entanto, estes objectos desligados da sua 
dramatúrgica, uma depuração formal e uma ênfase no poder evocativo da palavra. No entanto, neste 
espectáculo, estes vectores são levados a sequências mais extremas. Se no espectáculo de A Escola da 
Noite o cenário “tinha em quatro grandes caixas de madeira a marca mais visível para uma ideia de peso 
e confinamento”, com a Ensemble a cenografia aparece quase ausente. As personagens surgem numa 
enorme caixa forrada a preto onde, no início do espectáculo, estão somente um armário, uma cadeira 
e um sofá – depois, durante o espectáculo, estes sairão e aparecerão outros objectos (cadeiras, bancos, 
mesas…) mas nunca capaz de ocupar totalmente a vastidão negra do palco. Reforçando esta ideia, no 
final, numa espécie de cortejo fúnebre, tapam-se os móveis, apagando os objectos, apagando a memória 
do recheio da casa que se abandonou. Neste ambiente espectral, os actores aparecem em cena como 
se de fantasmas se tratassem, que somente no palco assumem voz e materialidade. Nesse sentido, o 
palco revela-se como o espaço de errância. Como diz Rogério de Carvalho, “o lugar onde as persona-
gens estiveram adormecidas e acordam”. “Esta ideia parece ser a que subjaz às cenas mais inquietantes 
do espectáculo: nos vários momentos em que os actores, à boca de cena, se dirigem ao público, de 
caras absortas; ou quando todo o elenco aparece ao fundo, em posições estáticas, assistindo ao desen-
rolar da acção” (Rui Pina Coelho, “Um espaço de errância”, Público, “P2”, 20 de Julho de 2007, p. 15).
251 Haim Steinbach (n. 1944, Rechovott, Israel), escultor americano de origem israelita. Entre 1962 e 1968, 
estudou no Pratt Institute em Brookllyn e de 1971 a 1973 na Yale University em Nova Iorque. Steinbaibach 
coloca objectos preexistentes, de várias origens, em combinações seriais e repetitivas, sobre estantes. 
Esta forma de exibição de objectos comuns confere-lhes o estatuto de obra de arte, veicula as suas 
capacidades de expressão socio-cultural. Ao permitir que os objectos “comuniquem”, ele transforma 
o readymade de Marcel Duchamp num teatro mudo do objecto. Constitui uma espécie de forma de 
teatro sem palavras, com objectos como actores numa apresentação em que pretende expressar uma 
crítica social (ver Giorgio Verzotti, “Oggetto, segno, comunità. Sull’arte di Haim Steinbach”, in Haim 
Steinbach, Castelo di Rivoli, Museu de Arte Contemporânea, Charta, 1999, pp. 40-50).
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relação com a vida diária, não se transformam, apenas em objectos de contem-
plação estética e, contrariamente à tradição de Marcel Duchamp, evocam outros 
significados apelando à memória dos espectadores. Por outro lado, joga-se com 
o desmontar dos sentidos associados, permitindo caracterizar o contexto social 
em que decorre a acção. 
6. A hABitABilidAde do eSPAço cénico
A concepção cenográfica, tal como é entendida actualmente pela generalidade 
dos criadores, distancia-se da bidimensionalidade pictórica, que tradicionalmente 
caracteriza a cenografia, para se centrar na natureza tridimensional (arquitectó-
nica) do espaço ou dos objectos cénicos e na sua estreita relação com os intérpre-
tes. Ao longo do século XX, e essencialmente, a partir de Edward Gordon Craig252, 
a cenografia vai abandonando o carácter mimético, e opondo-se ao desejo de 
veracidade arqueológica253. Em vez de reproduzir um lugar do mundo como forma 
de caracterizar a acção teatral, passou ela própria a construir um lugar específico 
para os actores ou, mesmo, para os espectadores. Desde Adolphe Appia254 persiste 
252 Edward Gordon Craig (1872-1966), teórico, encenador e cenógrafo inglês. Autor dos livros The Art 
of the Theater (1911) e The Theatre-advancing (1921).
253 Gordon Craig acredita que a verdade da arte teatral só é possível através da libertação de qualquer 
ideia de imitação. Para Craig a imitação da natureza não tem lugar nesta arte teatral. No seu ensaio 
The Art of the Theater observa que “não apenas o simbolismo é a origem de qualquer arte, mas 
também a própria fonte de toda a vida” (Edward Gordon Craig, in Da Arte do Teatro, trad. de Redondo 
Júnior, Lisboa, Arcádia, s/d., p. 300), e apela para se evitar o naturalismo, tanto nos movimentos 
como nos cenários. Craig opõe-se à utilização de cenários realistas e transpõe para o palco o mundo 
irreal e abstracto. “E de que serve ver o objecto real? Exige o realismo que se coloque o objecto 
autêntico sob os nossos olhos? Mas a arte não tem nada que ver com o realismo. Alguns sustentam 
que o realismo, no teatro, não significa que se ponham em cena objectos reais. Mas se não é isso, 
que será então? Quando queremos fazer obra de arte realista, esforçamo-nos por dar uma forma 
semi-real a qualquer coisa já real, existente. Tratamos de lhe comunicar uma aparência de vida, a 
fim de que a obra pareça palpitar, existir por si própria, ter as suas próprias qualidades. E voltamo-
nos para a realidade, para a copiar. (…) o realismo conduz ao cenário, à caricatura” (Idem, ibidem, 
p. 132).
254 Em dois textos seminais Staging Wagneriam Drama (1891) e Music and Production (1895), Appia 
publica as suas reflexões, com base nas experiências de cenografias para óperas e para a ginástica  rítmica 
de Jacques Dalcroze. Lança ideias que, juntamente com as de Edward Gordon Craig, publicadas cerca 
de uma década depois, irão nortear o teatro do século XX, no sentido do tratamento do espaço cénico, 
na sua importância enquanto elemento fundamental da dramaturgia. Appia trouxe para o teatro e 
para a dança a continuidade e unidade entre a presença corporal e o espaço cénico. Para este criador, 
o espaço cénico deveria ser organizado segundo aquilo que ele chamava os quatro elementos expres-
sivos: a figura humana, a implantação, a luz e a cor. Na criação de um cenário, estes quatro elementos 
independentes teriam de ser subordinados uns aos outros e conjugados com a música e os seus ritmos 
constituindo uma paisagem cénica forte, coesa e abstracta.
“Adolphe Appia, partindo de uma reflexão sobre a encenação wagneriana, elaborou a sua própria 
teoria da arte viva. Appia entendeu que, apesar da inovação contida nas teorias de Wagner sobre a 
redefinição das artes, este estava ainda muito ligado às convenções do seu tempo, especialmente 
na área das artes visuais. À teoria wagneriana da síntese das artes substitui, a ideia da fusão dos 
elementos, quer dizer, dos meios de expressão cénica. Entre eles estabelece uma hierarquia: no 
centro encontra-se o corpo vivo do actor, móvel e plástico, portador do texto e do movimento; ani-
mado pela música, ele inscreve o tempo num espaço posto ao serviço da sua mobilidade. Toda a 
evolução do espaço cénico que se operou a partir da primeira década deste século deve-se fun-
damentalmente, aos conceitos de Appia. Na verdade assisttiu-se à morte do trompe l’oeil. Ultra-
passou-se, e deixou-se para trás, o estilo dos pintores – ilustradores das escolas francesa e italiana 
CEnogRAfiA E ARqUitECtURA – qUEstõEs fUndAMEntAis E pARtiCULAREs 173
a noção de plasticidade do texto, mas também da capacidade do actor entender 
o espaço onde se move, de medir o espaço com o corpo, provando que o teatro 
não é só texto e tempo, mas também espaço e movimento. Da noção de espaço 
vivo de Appia nasce uma nova estética de cena baseada na cenografia segundo 
uma concepção arquitectónica, ou seja, a criação de um espaço tridimensional 
enquanto meio que condiciona o actor que o habita.
A noção do espaço cénico é transmitida pelas deslocações dos corpos em trân-
sito, numa arquitectura teatral desprovida de qualquer expediente decorativo255. 
No entanto, é a partir do movimento construtivista e das vanguardas russas da 
segunda década do século XX, por via de Vsevolod Meyerhold, que se questiona 
o espaço da representação substituindo-o por um espaço real. Na óptica de 
Meyerhold, a cenografia é sempre literal, isto é, deve estar radicalmente ligada à 
condição objectual, pois ela não tem necessidade de figurar. O espaço cénico 
afasta-se do princípio da representatividade, para se transformar numa organi-
zação funcional posta ao serviço do corpo do actor. A cenografia, constituída por 
objectos tridimensionais, torna-se corpórea e transforma-se numa máquina 
cénica utilizada pelos actores. Com este movimento, a representação do espaço 
torna-se construção.
Estas propostas de Meyerhold, viriam mais tarde, a influenciar “as transfor-
mações que as artes performativas sofreram na segunda metade do século XX, 
[traduzidas] não apenas na organização do espaço cénico, mas também na 
forma de ocupar esse espaço. O ocupante – actor ou bailarino – opera uma 
passagem radical na relação com o espectador: deixa de representar e passa a 
agir. Quer isto dizer que representar cedeu progressivamente lugar a apresen-
tar. A dança, que estava tradicionalmente livre do texto, fê-lo porventura de 
maneira mais fácil do que o teatro. O corpo, enquanto presença primeira, pas-
sou a estar antes da personagem. A verdade da carne – a verdade dos múscu-
los, das articulações, dos pesos e dos fluidos corporais – passou a anteceder, 
anulando ou desocultando, a presença das palavras. O corpo do performer 
voltou a estar amparado, como o de todos os homens, pelo esqueleto e não 
apenas pelo verbo”256.
para se considerar que, não só o espaço cénico é um espaço a três dimensões, mas mais: todos os 
elementos que definem o espaço cénico e criam o envolvimento são elementos a três dimensões.” 
(João Mendes Ribeiro, op. cit., pp. 12-13).
255 Adolphe Appia, no livro A obra de arte viva, dizia que “é necessária a plasticidade da cenografia para 
a harmonia das atitudes e dos movimentos do actor. As imagens pintadas nada têm a ver com a vida, 
mas são apenas uma espécie de linguagem hieroglífica. O seu significado abrange apenas as coisas 
que toca de perto – e nada tem a ver com o real, não tem o mínimo contacto orgânico com o actor. 
A plasticidade requerida pela expressão do actor deve ter um efeito completamente diferente: o corpo 
não pretende produzir uma ilusão da realidade; é ele próprio realidade. Portanto, tudo quanto se exige 
da cenografia é uma simplicidade que ponha em relevo essa realidade” (Adolphe Appia, in A obra de 
arte viva, Lisboa, Arcádia, p. 94, s.d.). 
Para Appia “a cenografia é regulada pela presença do corpo vivo; é esse corpo que se pronuncia sobre 
as possibilidades de realização; tudo o que se opõe à sua presença justa é impossível e suprime a peça” 
(Idem, ibidem, p. 135). 
256 Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”,  op. cit., p. 43.
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Este interesse pelo espaço real – e por uma passagem da cenografia estética-
contemplativa para uma cenografia estética-participativa – constitui uma das 
transformações mais significativas dos processos criativos no contexto teatral 
contemporâneo. Abandonados os telões estáticos e os expedientes decorativos 
da cena dramática, a cenografia deixa de ser uma estrutura de mera contem-
plação, para se transformar em lugar usado, sentido e experimentado. Aproxi-
mando-se da arquitectura, substitui o “objecto” para ser olhado, pelo “ambiente” 
para ser vivido. 
Como refere Olga Roriz: “qualquer objecto que se ponha em cena tem que ter 
a sua razão de ser, tem que ter a sua utilidade, a sua exploração. Isso aconteceu, 
por exemplo, no Start and Stop Again [1997]257, onde os elementos cénicos foram 
nascendo a partir das necessidades do próprio desenvolvimento das persona-
gens, das histórias, dos ambientes, etc.”258. Desta forma o objecto cénico contribui 
para uma densidade narrativa a que a dança dá corpo. 
Nuno Carinhas destaca a necessidade de envolver o objecto cénico de uma 
dramaturgia e acrescenta, a propósito do cenário de Treze Gestos de Um Corpo 
(1987)259, que “era preciso desenvolver objectivos e ideias, fazer presidir à fabri-
cação do objecto cénico uma necessidade de utilização. Uma necessidade que 
não fosse meramente decorativa, que fosse utilitária, que fosse orgânica com o 
resto dos elementos, que correspondesse ao desejo de uma narrativa, fosse ela 
expressa ou mais abstracta”260. 
257 A estreia de Start and Stop Again, no Teatro Académico Gil Vicente, no dia 16 de Outubro de 1997, 
sucedeu a um período de um mês de residência em Coimbra.
258 Em Start and Stop Again sete bailarinos debatem-se com sete “tempos” diferentes, porque o tempo 
– essa construção social que Olga Roriz foi encontrar na física de Einstein e na filosofia de Kant e 
Popper – é, nas palavras da coreógrafa, “a percepção interior e individual que cada um tem dele, porque 
falar de tempo é falar de nós” (Olga Roriz, citada por Mónica Guerreiro,  op. cit., p. 187).
A funcionalidade ou a utilidade dos espaços e objectos cénicos, no âmbito da dramaturgia, verifica-se 
no espectáculo Start and Stop Again, tal como na dança contemporânea, em geral, uma vez que não 
há um texto de suporte, mas apenas algumas premissas conceptuais. Como questiona a coreógrafa, 
relativamente a Start and Stop Again, “Como é que cada personagem se foi desenvolvendo? Do que é 
que cada personagem foi necessitando? (…) Eram elementos muito fortes, não digo impositivos, mas 
eram aqueles e tinham de ser aqueles. Aqui o trabalho do cenógrafo foi paralelo e integrado relativa-
mente à criação do espectáculo, estando à mercê do crescimento da própria peça”. (Olga Roriz, em 
conversa com João Mendes Ribeiro, op. cit., p. 148).
259 Treze Gestos de Um Corpo, com coreografia de Olga Roriz, cenografia e figurinos de Nuno Carinhas, 
estreou no dia 25 de Março de 1987, no Grande Auditório da Fundação Calouste Gulbenkian, em Lisboa, 
constituindo um dos maiores êxitos do Ballet Gulbenkian. 
Esta cenografia é constituída por treze portas e treze cadeiras que estão estreitamente associadas ao 
desenho coreográfico. “Treze Gestos monta-se em torno de um igual número de cadeiras, nas costas das 
quais treze bailarinos pousam os seus casacos, sentam-se, levantam-se, num movimento milimético, 
sincopado, após o que cada um deles, à vez, tem direito ao seu primeiro solo” (Mónica Guerreiro, 
op. cit., p. 86).
260 Nuno Carinhas, citado por Mónica Guerreiro, ibidem, p. 86.
A esse propósito Nuno Carinhas refere que, enquanto encenador, cenógrafo e figurinista, sempre 
se revê do lado do utilizador, do habitante do espaço cénico. Lendo o espaço cénico com o olhar, 
primeiro percorre-o o com o “corpo improvisado do utilizador” e só depois com o “corpo reservado 
do espectador” (cf. Nuno Carinhas, “Tópicos Cartográficos”, dactiloescrito, comunicação apresentada 
no âmbito do ciclo de conferências Arquitectura Efémera: Cenografias, promovido pela Ordem dos 
Arquitectos (Secção Regional do Norte), Biblioteca Municipal Almeida Garrett, 20 de Novembro de 
2003, pp. 1-5). 
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150. Treze Gestos de Um 
Corpo, coreografia de olga 
Roriz, Lisboa, 1987
Neste contexto, destacam-se os happenings artísticos do final dos anos sessenta, 
onde a experiência do espaço estava intimamente ligada ao uso, reintroduzindo 
o corpo humano como elemento fundamental na percepção arquitectónica do 
espaço. Nestes acontecimentos de carácter performativo, o teatro deixa de ser 
uma entidade abstracta, para se transformar em algo para ser sentido e experi-
mentado. Através do contacto físico com o público procura-se comunicar “uma 
experiência intensa de vida”261. O espectador transforma-se em participante activo 
e a sua percepção do evento está irrevogavelmente ligada à experiência sensorial.
Desde o final do século passado, a hibridação crescente das práticas artísticas 
contemporâneas e, em particular, a sua permeabilidade com a arquitectura, acres-
centa ao teatro um novo tema, o da habitabilidade do espaço cénico.
 Este tema prende-se, como refere Ricardo Pais, com a noção do “palco como 
lugar de residência dos actores e do actor como habitante do espaço cénico”262. 
Reforçando esta ideia, Manuel Graça Dias, afirma que mais importante do que o 
modo como os espectadores percepcionam o espectáculo, é a noção de cenogra-
fia enquanto entidade projectada para ser habitada pelos intérpretes263. Manuel 
Graça Dias e Egas José Viegas264 “pensam o espaço [cénico] para ser preenchido 
e usado, mais do que para o dar a ver”265.
261 Barbara Steiner, citando Bruce Nauman, in In Bewegung by Oktagon, Notizen zum Verhältnis von 
Kunst und Architektur, 1994, p. 47.
262 Palestra de Ricardo Pais, Teatro Rivoli, Porto, 1 de Dezembro de 2004.
263 Ver entrevista de Manuel Graça Dias a Patrícia Selada, in O espaço em cena, Prova Final de  Licenciatura 
em Arquitectura, apresentada à Faculdade de Arquitectura do Porto, 2005, pp. 120-129 (policopiado).
264 Manuel Graça Dias (n. 1953, Lisboa) formou-se em Arquitectura pela Escola Superior de Belas Artes 
de Lisboa, em 1977. Fez a sua primeira cenografia para o filme O lugar do morto, de António-Pedro 
de Vasconcelos (1982), e estreou-se no teatro, em colaboração com Egas José Viegas, na encenação 
de Mário Feliciano da peça D. João e a máscara, de António Patrício (1989). Actualmente, lecciona na 
Faculdade de Arquitectura do Porto e no Departamento de Arquitectura da Universidade Autónoma 
de Lisboa, colaborando ainda com a Facoltá di Architettura do Politécnico de Milão.
Egas José Vieira (n. 1962, Lisboa) licenciou-se em Arquitectura pela Universidade Técnica de Lisboa, 
em 1985. Realizou o primeiro trabalho cenográfico para o Grupo de Campolide/Companhia de Teatro 
de Almada, com Georges Dandin, de Molière (1986). Nesse mesmo ano, iniciara a colaboração com a 
companhia dirigida por Joaquim Benite, desenhando os figurinos para A menina Júlia (encenação de 
Rogério de Carvalho e cenário de José Manuel Castanheira). É, actualmente, professor no Departa-
mento de Arquitectura da Universidade Autónoma de Lisboa e, em conjunto com Manuel Graça Dias, 
desenvolve actividade de arquitectura no atelier Contemporânea, em Lisboa. 
265 Selda Soares, “Um trabalho em equipa, para ir sempre mais longe”, in Sinais de Cena, n.º 2, Porto, 
Associação Portuguesa de Críticos de Teatro, Dezembro, 2004, p. 25.
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Na opinião de Daniel Tércio a interacção do objecto cénico com todas as 
coisas em presença, em particular com o corpo do intérprete, permite renovar 
a discussão acerca da fronteira entre duas disciplinas autónomas: a arquitec-
tura e a cenografia266.
Esta transformação do palco num espaço vivencial tem no trabalho de Olga 
Roriz “um poder quase demiúrgico”267. Como refere Maria José Fazenda, “a Olga tem 
uma enorme capacidade de trabalhar o palco, de trabalhar os elementos do palco 
enquanto espaço a ser habitado. Tem um domínio absoluto sobre aquele espaço, 
que ela transforma; porque aquele espaço não é nada até ser transformado”268 ou 
humanizado, e assim estabelecer uma empatia com o público. Sem nunca perder 
a capacidade de, nos limites da cena, traduzir e explorar um mundo que, sendo 
pessoal, depressa se transforma num espelho com o qual somos confrontados, 
Olga Roriz procura criar uma cumplicidade que nasça do diálogo entre os vários 
materiais cénicos e se estende aos espectadores. Hans-Thies Lehmann chama a 
este espaço “um co-intérprete autónomo que aparentemente lhes marca [aos 
intérpretes] o tempo ao comentar o seu desenvolvimento físico [e onde] os espec-
tadores não observam mas experienciam, eles próprios, a vivência no interior 
daquele espaço-tempo”269. 
Quanto ao espectador, o seu papel é essencialmente receptivo e, perante a ceno-
grafia, tem uma vivência contemplativa do espaço. Ele não o ocupa fisicamente, 
percorre-o com o olhar e habita-o através da vivência do actor e do seu imaginá-
rio. Opostamente, na arquitectura, o utente detêm a experiência efectiva e real do 
espaço, do objecto arquitectónico, que se tornará cenário de vida. Conforme 
 assinala Alberto Saldarriaga a propósito das diferentes experiências do espaço, 
“o sentido de habitar manifesta-se em duas dimensões distintas, a do corporal e 
ou presencial, e a do mental ou imaginativo. A primeira, é fonte de experiências 
directas, a segunda, dá origem à aquisição de imagens e sensações de lugares 
não vividos”270.
Os diversos aspectos do trabalho cenográfico são frequentemente motivados 
pela questão da habitabilidade do espaço, no sentido da sua natureza experimen-
tal e/ou vivencial e consequente das suas repercussões na percepção do corpo e 
do espaço. Embora mantendo a devida autonomia e independência disciplinar, 
a cenografia, tal como a arquitectura, consiste na criação de espaços, entidades 
significantes, projectados para serem habitados, em que o homem é a “medida e 
a proporção de todas as coisas”271.
266 Cf. Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”, op. cit., pp. 43-44.
267 Mónica Guerreiro, op. cit., p. 206.
268 Maria José Fazenda, citada por Mónica Guerreiro, ibidem, p. 206. 
269 Hans-Thies Lehmann, citado por Tiago Bartolomeu Costa, op. cit., p. 10.
270 Alberto Saldarriaga Roa, op. cit., p. 97. 
271 Desde Adolphe Appia, no princípio do século XX, que a cenografia passou a ser entendida como 
espaço cénico tomando como princípio o mesmo do filósofo grego Protágoras, no qual “O homem é 
a medida de todas as coisas”, o mesmo de Le Corbusier quando, pouco depois das teorias de Appia, 
apresenta o Modulor, um estudo das proporções humanas em relação com a arquitectura.
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Os cenários são entendidos enquanto lugares habitáveis cuja caracterização é 
determinada pelas circunstâncias e propósitos da acção e pelo movimento dos 
corpos no espaço. Como refere Robert Edmond Jones, entende-se a cenografia 
como “capaz de evitar que se diluam os movimentos plásticos, que são o princi-
pal meio de expressão do actor, [e de concentrar] toda a atenção do espectador 
sobre o movimento”272. 
A cenografia, enquanto proposta de vivência do espaço, na sua dimensão arqui-
tectónica, equaciona as questões de escala e de proporção, a relação entre as par-
tes e, em particular, a interacção do intérprete com a totalidade dos elementos 
que constituem o espectáculo, no sentido de criar um sistema coerente e drama-
ticamente funcional. 
Na solução cénica de Max Bill para Oedipus (1963)273, procura-se uma cenogra-
fia “funcional”, privada de teatralidade, exacta nas proporções e na relação da pre-
sença, pensada em função de cada cena específica. Como refere o encenador e 
cenógrafo Daniel Jeanneteau, em entrevista a Rafael Magrou274, trata-se de uma 
cenografia que apenas funciona durante o tempo da performance: apenas vive 
da interacção com os intérpretes.
Neste contexto a cenografia é pensada mais como criação de espaços que efec-
tivamente possam ser habitados, tomando parte da acção, do que de dispositivos 
estáticos, para mera contemplação por parte dos espectadores, cuja percepção é 
condicionada por aquilo que lhes é dado a ver. Trata-se, pelo contrário, de cons-
truções que podem ser percorridas, ocupadas e mesmo transformadas, permi-
tindo fragmentar e recortar espaços, consoante a sequência narrativa ou os requi-
sitos dramáticos. Por outro lado, estas construções constituem um todo, em que 
se dilui a distinção entre frente e verso, visível e invisível ou entre cena e bastido-
res e se revelam as suas diversas faces, expondo materiais e estruturas, normal-
mente invisíveis.
Na cenografia para a ópera Carmen (1967), do arquitecto Vittorio Gregotti275, 
propõe-se uma arquitectura de cena assente numa sequência de espaços, acom-
panhando a sequência dos acontecimentos, a que correspondem diferentes 
 configurações cénicas276.
272 Robert Edmond Jones, citado por Adolphe Appia, op. cit., pp. 138-139, s/d.
273 Oedipus, de Sophocle, encenado por Rolf Becker, com cenário de Max Bill, estreou no dia 22 de Feve-
reiro de 1963, no Ulmer Theather, em Ulm. Max Bill (n. 1908, Winterthur) pintor, escultor, arquitecto e 
cenógrafo, formado na Bauhaus e animador do grupo Concrete Art.
274 Entrevista publicada no artigo “A l’écoute du corps”, in Techniques & Architecture, “Scénographie”, 
n.º 485, Paris, Outubro/Novembro, 2006, pp. 54-57.
275 Carmen, espectáculo de ópera com libreto de Henri Meilac e Luduvic Halévy, a partir de Mérimée, 
música de George Bizet, encenação de Alberto Arbasino e cenografia de Vittorio Gregotti e figurinos 
de Giosetta Fioroni, estreou em Bolonha, em 1967.
276 Em Carmen, Gregotti “concebe para o primeiro acto um corte disposto em andares de uma imagi-
nada aldeia mediterrânea”. A cena tem uma métrica construtiva composta de um encaixe apertado 
de formas cúbicas, ao nível do proscénio, que cria uma exiguidade do espaço semelhante às relações 
de proximidade que regem a vida do grupo social numa aldeia. “No segundo acto, com a intenção 
irónica de fazer alusão a uma espécie de Electric Circus do desejo amoroso, ele ergue uma parede em 
papel de estanho resplandecente sobre toda a cena, na qual é recortado um habitáculo geométrico, 
que funciona como a gruta dos amantes. No acto seguinte, o mesmo espaço é substituído por três 
enormes cartazes de tauromaquia para a chegada do toureiro. No quarto acto, uma passerelle em 
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Considerando o sentido tectónico dos objectos cénicos, bem como a sua ape-
tência vivencial, pode dizer-se que as premissas da concepção cenográfica são 
afins àquelas que determinam os espaços arquitecturais e, frequentemente, tra-
duzem-se por processos e metodologias comuns. Há nestas cenografias uma 
mudança de paradigma, face à cenografia clássica, entendida e concebida a 
 partir (da visão) da plateia, para se propor uma cenografia que se constrói para 
ser habitada pelos intérpretes, invertendo a relação entre os dois espaços – palco 
e plateia.
7. A noção de luGAr
Desde as origens do teatro, a problemática do espaço de representação suscitou 
pesquisas que acarretaram transformações das suas formas de expressão. As 
sucessivas reformas do espaço cénico277, em particular no século XX, tiveram um 
papel preponderante na renovação da arte teatral. Hoje, a figuração estética é 
relativamente secundária em relação ao que se instaurou entre o acto dramático 
e o espaço que o envolve; entre o objecto cénico e a especificidade arquitectónica 
do lugar da representação. 
Para a definição de espaço cénico, enquanto lugar onde se desenrola a acção 
dramática ou se representam acontecimentos significantes, é fundamental evo-
car o sentido de lugar.
diagonal por cima de uma arena imaginária é vista através de uma sobreposição de volumes geo-
métricos despojados” (Giovanni Lista, op. cit., 295). Reencontramos assim a exiguidade de espaço 
do primeiro acto, onde as formas do dispositivo cénico fecham a cena, limitando o espaço de acção 
à linha de proscénio.
277 “Segundo John Rockweill, as inovações teatrais mais significativas dos últimos cem anos manifes-
tam-se, essencialmente, em dois campos: o visionário-místico e o naturalismo-sociológico. A partir 
do século XIX, a dramaturgia desenvolveu-se, essencialmente, em paralelo com a novela burguesa e 
evoluiu no sentido de um “naturalismo progressivo”. O Teatro Épico, assim como o activismo político 
(agit-prop) representam o desenlace mais recente dessa evolução. Em oposição a este movimento, 
está o visionário-místico preconizado por Richard Wagner e a sua escola” (João Mendes Ribeiro, 
op. cit., p. 12).
151 e 152. Carmen, 
encenação de Alberto 
Arbasino e cenografia 
de Vittorio gregotti, 
bolonha, 1967
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Tal como na generalidade dos projectos de arquitectura, na construção do 
espaço cénico estão também envolvidos os aspectos materiais do espaço preexis-
tente e as características ou condicionantes arquitectónicas do edifício-teatro, 
enquanto elementos sugestivos na criação de lugares.
A prática cenográfica passa por isso pela integração das qualidades do espaço 
preexistente, tornando-o visível e valorizando as suas características arquitectó-
nicas. A interposição do cenário acrescenta uma nova configuração ao espaço do 
palco e assim reinterpreta-o e transforma-o, de um conceito abstracto numa expe-
riência sensível, ou seja num lugar. Esta prática de intervenção no espaço edifi-
cado pretende reforçar o conceito de um palco que não é somente habitado por 
corpos, mas que é ele próprio um lugar.
Este conceito de lugar aplicado ao espaço cénico transporta alguns princípios 
e códigos da arquitectura, tais como a representatividade e o carácter vivencial 
dos espaços habitados ou o modo como são usufruídos e adequados a uma deter-
minada função.
Embora complementares, o teatro-edifício e o espaço cénico são assumida-
mente autónomos. O cenário sublinha o palco como lugar do efémero, contras-
tando com a estrutura física envolvente, o edifício, que assinala, essencialmente, 
durabilidade e permanência.
Destacam-se neste âmbito as intervenções que abordam a relação do disposi-
tivo cénico com o espaço preexistente, considerando-o parte integrante do cená-
rio e nessa medida, participante da acção. 
Nos espectáculos encenados por Luca Ronconi com elementos cénicos de Gae 
Aulenti, estes dispositivos constroem uma dramaturgia do espaço como con junção 
entre o lugar físico preexistente e o lugar abstracto e simbólico da representação. 
Exemplo disso é o espectáculo Le Baccanti (1978)278, de Euripide, representado 
nas salas de um antigo instituto (espaço alternativo), onde Gae Aulenti recria uma 
sucessão de espaços separados por cortinas. Os espectadores são levados de um 
espaço para o outro, onde são sucessivamente confrontados com janelas entai-
padas, objectos repetidos, espaços claustrofóbicos e espelhos. Este percurso do 
público é assinalado e pontuado pelo uso preciso de fontes luminosas. Trata-se 
de encarnar numa tipologia sensorial do espaço as fases sucessivas do drama279. 
Le Baccanti constrói-se a partir da relação dos actores e espectadores com as 
características físicas do espaço prexistente, possibilitando a criação de uma 
intensa experiência sensorial. Como refere o crítico Giovanni Lista, no texto 
O Espaço dos Arquitectos280, a propósito do trabalho de Gae Aulente, o espaço 
cénico aproxima-se de “uma arquitectura de cena”, pois possui a clareza formal 
da construção preexistente. 
278 O espectáculo Le Baccanti (1978) de Euripide, encenado por Luca Ronconi e com cenários de Gae 
Aulenti, foi representado nas salas do Instituto Magnolfi, Prato, no dia 14 de Fevereiro de 1978.
279 Cf. Giovanni Lista, op. cit., pp. 297-298.
280 Idem, ibidem, p. 296.
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Esta questão tem nas peças de Sasha Waltz um exemplo paradigmático. De 
forma sistemática, Waltz trabalha a relação do corpo com o espaço preexistente, 
tomando o espaço nu, como na Schaubühne, para mostrar a matéria-prima do 
teatro. Este exercício é fundamental em Körper onde a percepção do espaço se 
efectua através dos corpos dos intérpretes que se dão a ver sob novos ângulos. 
Em Körper, Sasha Waltz despe o teatro, revelando o seu funcionamento interior. 
No caso da Schaubühne uma enorme parede de betão impenetrável é integrada 
na estrutura formal e estética do espectáculo281.
Considerando a experiência arquitectónica aplicada à criação teatral (ou per-
formativa), a cenografia desenvolve-se em estreita ligação com o real, no espaço 
preexistente disponível e de acordo com as suas regras, sem procurar dissimulá-lo 
nem criar paisagens fictícias. Nestes casos, a cenografia reporta-se mais à realidade 
da arquitectura, e ao seu referencial imagético, do que a universos irreais e fantás-
ticos e constitui-se como elemento mediador entre a realidade preexistente e o 
281 Assinale-se a influência do trabalho de Pina Bausch em Sasha Waltz, designadamente, a apropriação 
do espaço despido do palco e utilização da cena aberta, a forma como os bailarinos abordam directa-
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olhar do espectador. Nessa medida, a cenografia afirma-se como uma arquitectura 
efémera, ao serviço de narrativas teatrais. Seguindo o pensamento de Louis  Jouvet, 
relativamente ao valor da arquitectura na criação teatral, pode pois afirmar-se que 
a essência do teatro está no edifício e na sua arquitectura. Jouvet defende a tese 
que os modelos de teatro grego-romano, isabelino e à italiana são reflexos das 
ideias de uma civilização. A cada época corresponde um teatro que reflecte os con-
textos culturais, económicos, sociais e políticos. O edifício, produto da força do 
sentir colectivo, converte-se na sua expressão e adquire um valor em si mesmo282. 
O Teatro Oficina (1984), projectado por Lina Bo Bardi, para o grupo de teatro 
do encenador José Celso Martinez Correa283, em São Paulo, é hoje uma das expe-
riências mais bem sucedidas de uma nova arquitectura teatral de acordo com um 
contexto social e político e que reflecte um conceito particular do fazer teatral284. 
O Teatro Oficina transforma um espaço teatral à italiana285 num espaço único: 
uma caixa cénica longitudinal (9m×50m) limitada por quatro paredes, quase 
totalmente fechada. Neste projecto explora-se o conceito de teatro rua, dentro de 
um espaço flexível que pode ser organizado segundo diversas configurações, per-
mitindo ao espectador mover-se pela sala acompanhando o desenrolar do espec-
táculo. Os sucessivos elementos arquitectónicos que configuram o interior do 
teatro, como a rampa-palco (ou passarela-pista) no sentido longitudinal; a plateia 
disposta lateralmente à rampa, em arquibancadas286, as galerias em estrutura 
metálica como estantes ou andaimes e a sala a céu aberto com piso em terra 
batida, constituem elementos determinantes na acção teatral. Lina Bo Bardi, 
influenciada pela cultura oriental, nomeadamente pela simplicidade e clareza 
dos teatros Nô e Kabuki 287, recusa a separação entre o palco e plateia, podendo a 
cena acontecer dentro e em volta desta.
282 Esta tese foi apresentada por Louis Jouvet num encontro organizado pelo Centre d’Études Philoso-
phiques et Techniques du Théâtre, realizado na Universidade da Sorbonne, Paris, em 1948, com o título 
Rapports du lieu théâtral avec la dramaturgie présente et à venir, que juntou directores, encenadores, 
cenógrafos e arquitectos, como Louis Jouvet, Le Corbusier, Pierre Sonrel, entre outros. Neste seminário, 
apesar da diversidade das comunicações prevaleceram algumas afirmações: é a dramaturgia que cria o 
espectáculo e o seu espaço, e não o contrário; a necessidade de reconstrução das salas destruídas pela 
guerra e a defesa do teatro à italiana. Foram poucas as vozes discordantes: E. Souriau propõe novas 
relações na geometria entre o espectador e a cena; P. Sonrel evidencia uma vacilação entre o teatro 
mecânico e o teatro teatral; Adrienne Gorska procura um dispositivo cénico de amplas possibilidades 
e Corbusier, ao contrário de Jouvet, defende que a arquitectura é insignificante para o acto teatral (ver 
André Villiers (coord.), in Architecture et Dramaturgie, Paris, Flammarion, 1950).
283 O Grupo Teatro Oficina foi fundadado em 1958 por alunos da Faculdade de Direito da Universidade 
de São Paulo, nomeadamente, pelo encenador José Celso Martinez Correa, pelo actor Renato Borghi, 
pelo poeta e dramaturgo Carlos Queiroz Telles e pelo actor, director de teatro e teatrólogo Amir Haddad. 
284 Cf. José Carlos Serroni, “Um panorama da cenografia brasileira nas duas últimas décadas”, in Setepal-
cos, “Teatro Brasileiro”, n.º 3, Setembro, 1998, p. 109.
285 Projecto de remodelação do arquitecto Flávio Império constituído por uma grande arquibancada de 
betão, com acessos laterais a meio nível e um palco italiano com um círculo central giratório.
286 Estrutura onde são fixados assentos simples ou bancos para o público; geralmente utilizada em espa-
ços alternativos e salas multiuso.
287 Kabuki é uma forma de teatro japonês, conhecida pela estilização do drama e pela elaborada 
maquilhagem usada pelos actores. O significado individual de cada ideograma é canto (ka), dança (bu) 
e habilidade (ki) e, por isso, a palavra Kabuki é às vezes traduzida como “a arte de cantar e dançar”; 
Nô é um representante da literatura clássica japonesa, combina elementos de dança, drama, música, 
poesia e máscaras.
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Esta nova tipologia teatral, que José Celso refere como “terreiro”288, propor-
ciona aos espectadores a mobilidade e a vivência do espaço reequacionando, 
deste modo, o sentido de teatralidade. Segundo Lina Bo Bardi, “do ponto de 
vista da arquitectura o [Teatro] Oficina vai procurar a verdadeira significação 
do teatro – sua estrutura física e táctil, sua não-abstracção – que o diferencia 
profundamente do cinema e da TV, permitindo ao mesmo tempo o uso total 
desses meios”289.
Segundo José Carlos Serroni (autor do projecto cénico do Teatro Oficina) esta 
forma actual da sala do Teatro Oficina é consequência das experiências teatrais 
anteriores, como as concepções cenográficas de Na selva da cidade (1969), de 
 Brecht, com cenário de Lina Bo Bardi, de O Rei da vela (1967), de Oswald de 
Andrade, com cenografia de Hélio Eichbauer, ou ainda, de Andorra (1964) de Max 
Frish, com cenografia de Flávio Império, que questionaram a forma convencio-
nal do teatro à italiana, de separação entre o público e os actores290. 
8. A lóGicA cenoGráFicA dA ArquitecturA 
Considerando a prática da arquitectura, como actividade paralela e simultânea 
à concepção cenográfica, é possível detectar processos de migração do palco para 
projectos de intervenção arquitectónica.
O primeiro caso a referir é o projecto para o Centro de Artes visuais (1997- 
-2003)291, inscrito no programa de recuperação da ala poente do antigo Colégio 
das Artes em Coimbra. Na opinião de Daniel Tércio, neste projecto existem qua-
tro subcasos que ilustram a passagem da lógica do palco teatral para o interior do 
edifício: “as paredes pivotantes, que funcionam indiferentemente como separa-
dores e expositores e que possibilitam as mutações do espaço à maneira de pai-
néis e praticáveis de cena; o soalho de madeira, organizado em quarteladas como 
um chão de palco e que, neste caso concreto, permite aceder às antigas celas do 
Tribunal do Santo Ofício; o passadiço metálico que corre superiormente, como 
o passadiço dos urdimentos teatrais, e que aproxima o olhar à magnífica estru-
tura do telhado; finalmente, o cuidado na moldagem da luz – tão importante na 
cena dramática” – a partir da recuperação de “dois lanternins preexistentes e a 
que se acrescenta um novo volume piramidal indispensável para clarificar o acesso 
ao piso superior”292.
288 José Celso Martinez Correa, citado por José Carlos Serroni, ibidem, p. 109.
289 Lina Bo Bardi, “Teatro Oficina”, in Espaço Cenográfico, n.º 5, São Paulo, Setembro, 1998, p. 3.
290 Cf. José Carlos Serroni, op. cit., p. 110.
291 O Centro de Artes Visuais foi inaugurado em 2003, por ocasião do evento Coimbra Capital Nacional da 
Cultura, correspondendo à reabilitação do conjunto arquitectónico composto pelo Pátio da Inquisição 
e pela ala poente do antigo Colégio das Artes. A intervenção, realizada pelo autor desta dissertação, 
insere-se num conjunto arquitectónico mais amplo, construído a partir do século XVI e marcado por 
uma sequência de adaptações e transformações.
292 Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”, op. cit., p. 45.
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Neste processo de sinalizar aspectos da encenação traduzidos no âmbito da 
arquitectura, destaca-se um segundo caso, o da Casa de Chá (1997-2000), nas ruí-
nas do Paço das Infantas no Castelo de Montemor-o-Velho293: “em primeiro lugar, 
o próprio processo de implantação no terreno, com a construção de um plateau 
de 15 m×10,6 m no interior da ruína, como se de um palco de silêncios se tratasse 
e onde o objecto da ‘casa’ vai fisicamente pousar; em segundo lugar, a escada de 
inclinação excessiva, que leva a um piso superior, acedendo a uma fenestração 
antiga, que bem poderia ser o janelão de uma tragicomédia observado do lado 
dos bastidores”294. 
A implantação do edifício numa plataforma elevada, que não toca o solo, 
subverte a sua percepção e cria a impressão de um corte no tempo, de uma 
interrupção fixada num cenário onde se pressente algo não concluído, um 
objecto suspenso.
Neste contexto, a poente da ruína, uma escada desenha-se entre duas pola-
ridades: “a cenográfica e a cinetográfica, entendida esta a partir do conceito de 
cinesis (ou movimento)”295. Tem como único propósito o acesso a uma janela sus-
pensa no interior do Paço das Infantas, sugerindo um primeiro andar imaginá-
rio. Sobe-se à janela por meio de uma escada íngreme (como uma escada de mão 
encostada contra a parede), de ritmo irregular, cuja inclinação exagera a  sensação 
de subida. No cimo, um espaço contemplativo, dotado de dois bancos, convida os 
visitantes a permanecer, oferecendo uma perspectiva incomum da paisagem rural 
293 A Casa de Chá, construída no interior da ruína do Paço das Infantas, no Castelo de Montemor-o- 
-Velho, é projecto do autor desta dissertação.
Supõe-se que a Alcáçova de Montemor-o-Velho tenha tido uma primeira implantação no século XII. 
Sabe-se que foi alvo de disputa no início do século XIII entre Dom Afonso II e suas irmãs, Dona Teresa, 
Dona Sancha e Dona Mafalda. Daí o nome que hoje a qualifica: Paço das Infantas. As suas ruínas 
 elevam-se no alinhamento sudeste das muralhas do Castelo, sobranceiras ao vale do Mondego. 
294 Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”, op. cit., p. 45.
295 Idem, ibidem, p. 45.
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circundante. Enquanto a janela parece induzir à observação, a escada, tal como 
em Expedição LT28E (1992) 296, de Christian Hasucha297, sugere movimento e gera 
expectativa convidando a subir e a contemplar a paisagem. O espaço mínimo (de 
escala doméstica) proporciona aos visitantes um prazer individual em habitar o 
espaço, sublinhando, deste modo, as tensões entre intimidade e espaço público. 
Como em Asswall (2003)298, de Didier Fiúza Faustino299, aborda-se a subversão 
de convenções sociais e das regras delimitadoras do espaço público e privado. 
Em Asswall, uma escada ergue-se contra uma parede construída, na direcção de 
296 Em Maio de 1991, Christian Hasuha empreendeu uma viagem de um ano com o seu atelier móvel, 
cruzando a maioria dos países da fronteira entre a Europa e a Ásia Menor. Durante essa viagem, no 
cimo de uma colina localizada em algum lugar entre Kirklareli e Dereköy, na Turquia, colocou uma 
escada na vertical para observar a paisagem circundante.
297 Christian Hasucha (n. 1955, Colónia, Alemanha), artista que estudou na HdK de Berlim, na Chelsea 
School of Art de Londres e na Academia de Belas Artes de Tronheim, Noruega.
298 A instalação Asswall, de Didier Fiúza Faustino, construída em fibra de vidro, madeira e aço inox, foi 
realizada especificamente para o átrio do Museu de Serralves, no Porto, aquando de uma exposição 
individual sobre a sua obra, em 2003. “De um lado, é um muro branco, com uma escada em metal que 
dá acesso a uma espécie de nicho côncavo. Do outro, uma estrutura em madeira e metal que tinge de 
precariedade a perfeição imaculada parede branca que suporta”. Segundo João Fernandes e Ricardo 
Nicolau, esta obra, “que na sua aparente perfeição, e num seu pronto destemido, pode ser entendida 
como comentário a uma certa arrogância idealista do minimalismo, partiu da constatação de Didier, que 
aos museus faltam locais de intimidade – sítios onde (…) se permita um prazer individual em praticar 
o espaço” (João Fernandes/Ricardo Nicolau, in 1:1, Leonor Antunes, Didier Fiúza Faustino, Coimbra, 
Câmara Municipal de Coimbra/Fundação de Serralves, Pavilhão de Portugal, Coimbra, Julho 2006, s/p.). 
299 Didier Fiúza Faustino (n. 1968, Paris), arquitecto formado pela École d’Architecture Paris-Villemin. 
Tem realizado inúmeras instalações que reflectem as actuais porosidades entre arte e arquitectura. As 
suas obras, influenciadas por Gordon Matta-Clark e Dan Graham, podem ser encaradas como projectos 
que se desviam mas que estão simultaneamente ligados à arquitectura.
“A obra de Didier Fiúza Faustino provoca reciprocamente a arte a partir da arquitectura e arquitectura a 
partir da arte, numa indistinção de géneros que resume uma atitude ética e política sobre as condições 
da construção do lugar no tecido sócio-cultural da cidade. Espaços, edifícios e objectos revelam-se 
plataformas para a intersecção do corpo individual com o corpo colectivo na sua utilização. Cada 
projecto representa um conceito subversor do contexto social, onde ver é experimentar para além 
da submissão à dicotomia das regras delimitadoras do espaço público e do espaço privado. O corpo 
é recentrado a partir das implicações sociais do espaço, numa alerta para os perigos da sua sujeição 
a uma ambiguidade da representação que contribua para o esquecimento da sua identidade” (João 
Fernandes, “Os interstícios entre a identidade e o lugar”, in programa de Didier Fiúza Faustino/Bureau 
des Mésarchitectures, Porto, Museu de Arte Contemporânea de Serralves, 2004, s/p.). 
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uma janela que resulta num não-lugar de exposição do corpo à visibilidade dos 
outros, numa transformação do espaço em que a escultura surge como crítica ao 
papel social da arquitectura nos nossos dias. 
Nessa medida, habitar esta janela deixa de ser um exercício pragmático e uti-
litário, para se propor como uma experiência que desafia os sentidos. A teatrali-
dade associada à escada, desestabiliza a estruturante racionalidade da arquitec-
tura, jogando com o papel da memória como possibilidade de identificação, mas 
deixando-a desamparada perante novas e absurdas reformulações.
O exemplo do projecto da Escada Mecânica (2002)300, no Castelo de Rivoli, 
ilustra bem a passagem das artes de palco, nomeadamente da dança, para a 
arquitectura. Aqui um condutor de espaço constituído por três conjuntos de esca-
das rolantes propõe um movimento contínuo e condicionado desde a praça 
Bollani, no centro histórico da cidade de Rivoli, até ao castelo, situado a uma cota 
mais alta. Este movimento inscreve-se e funde-se na encosta e nasce da dinâmica 
virtual entre quatro eixos visuais que incidem sobre os elementos excepcionais 
do tecido urbano. Procurando espessura, este espaço interior estrutura-se em 
triangulações tencionadas e é subdividido em elementos verticais (escadas rolan-
tes) e elementos horizontais (“espaçamentos” entre escadas rolantes). Nestas pla-
taformas, espaços de reencontro e convergência das escadas rolantes com as ruas 
existentes, pretende-se teatralizar, recriando uma rua coberta, como interface 
urbano. Com a introdução destes espaços prolonga-se o espaço de acção e de 
visão, criando uma noção de extensão e reforçando a ideia de tempo. Para Daniel 
Tércio, a “aproximação deste projecto às artes do espectáculo reside tanto no res-
peito pela coreografia do lugar, pelos percursos existentes, como pela exposição 
do movimento do corpo do viajante, do actor que sobe e do actor que desce, como 
finalmente pela oportunidade de tornar o viajante, também ele, espectador do 
300 Projecto de João Mendes Ribeiro realizado no âmbito do concurso/workshop La Cittá e Il Castello, 
realizado em Outubro/Dezembro de 2002 na cidade de Rivoli, na província de Turim. 
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palco da cidade”301. Como numa coreografia, esta arquitectura constrói-se a  partir 
da mobilidade dos transeuntes. O espaço dos condutores traduz um movimento 
que funciona como um somatório de acções e reacções ritmadas e intensas, explo-
rando diferentes sensações.
Deste modo, o espaço incorpora o corpo em movimento. “E, nesta medida, a 
austeridade estática pode ser dissolvida pelo movimento e a arquitectura torna-
-se uma cinética”302. 
A convergência entre a lógica teatral e a arquitectónica verifica-se ainda nos 
projectos de arquitectura realizados em contextos históricos, designadamente 
com a abordagem dos conceitos de permanência e de efemeridade. 
A coexistência de opostos tem no projecto do Centro de Artes Visuais (1997- 
-2003) um exemplo paradigmático. Este projecto de reabilitação assenta, sobre-
tudo, na construção de objectos de aparência etérea e transitória em confronto 
com uma estrutura patrimonial permanente303. 
Tal como acontece no teatro, onde se explora a contradição fundamental entre 
o espaço permanente da arquitectura e o espaço efémero do espectáculo, depa-
ramo-nos neste projecto com um confronto entre a perenidade do contentor 
(o edifício preexistente) e a ligeireza dos objectos autónomos criados para res-
ponder a novos requisitos funcionais. Este confronto resulta, fundamentalmente, 
da transposição do conceito de instalação para a intervenção arquitectónica, con-
cebida como uma montagem de objectos contemporâneos num espaço antigo, 
clarificado pelo restauro. Numa opção pelo provisional, encara-se a nova inter-
venção como uma instalação permanente, fragmentada, de duração limitada, 
que é feita para ser consumida e substituída, tendo como pano de fundo as exi-
gências actuais e a constante necessidade de mudança.
Esta contradição particular de expressões arquitectónicas, tem no projecto 
de renovação da James B. Duke House (1959), no Instituto de Belas-Artes da 
Universidade de Nova Iorque de Robert Venturi, Cope e Lippincott, um exem-
plo paradigmático. A esse respeito, Robert Venturi, refere-se à intenção de “tocar 
o interior o menos possível e criar harmonia entre o antigo e o novo por meio 
de justaposições contrastantes: separar a junção entre as antigas e as novas 
301 Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”, op. cit., p. 46.
302 Idem, ibidem, p. 46. 
303 Se olharmos, por exemplo, para o antigo Colégio das Artes no Pátio da Inquisição, verificamos que 
este edifício carregado de memórias e sinais de várias gerações, foi progressivamente demolido ou 
adulterado, para albergar novos programas. Construído em 1548, em plena reforma renascentista da 
Universidade de Coimbra e segundo projecto de João de Ruão, funcionou como Colégio das Artes. 
Pouco tempo depois, em 1566, com a transição definitiva do Colégio das Artes para a Alta de Coimbra, 
passou a acolher o Tribunal do Santo Ofício. Até à sua extinção, em 1821, com a Revolução Liberal, aí se 
encontravam os seus cárceres, as suas celas, salas de tortura e tribunais. Ao longo dos séculos XIX e XX 
foi sucessivamente ocupado pela Guarda Nacional Republicana, por diversos serviços públicos e por 
particulares que converteram alguns espaços em habitações. Em 1935, parte do imóvel foi  recuperado 
para instalação da Casa dos Pobres, que aí permaneceu até final do século XX. Se olharmos retros-
pectivamente para o edifício que resistiu e o confrontarmos com aquilo que hoje se constrói de novo, 
sobressai a sua dignidade espacial e construtiva, a capacidade de gerar um ambiente, em síntese, a 
capacidade de gerar acolhimento.
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camadas, criar mudanças com adições e não com modificações de elementos 
interiores existentes, considerar os novos elementos como mobiliário e não 
como arquitectura e usar móveis e equipamentos comuns e standardizados que 
se (re)valorizam pela sua colocação pouco comum”304.
Numa clara referência às instalações para-arquitectónicas de Donald Judd 
em edifícios existentes, a intervenção no Centro de Artes Visuais consiste funda-
mentalmente numa operação de desocupação e redução ao essencial – “act of cle-
aning” – preservando o edifício preexistente como contentor de um espaço interior 
vazio, para evidenciar a forma geométrica dos objectos, adaptados a novos usos305.
O espaço de construção permanente (arquivo de memórias) abrange o espaço 
mutável, retrato da intensidade fugaz das vivências contemporâneas. Esta carac-
terística do espaço é traduzida pelos contentores autónomos que acomodam ser-
viços, equipamentos ou infra-estruturas e constituem objectos mediadores de 
respostas a novos usos306. Aproximam-se da ideia de instalação e, tal como nas 
304 Robert Venturi, op. cit., p. 172.
305 Nas instalações para-arquitectónicas do escultor minimalista Donald Judd (n. 1928, Excelsior – m. 1994, 
Nova Iorque), em edifícios existentes os “objectos específicos” adquirem a condição de espaços habi-
tados, autónomos; ocupam o espaço de forma escassa, de modo a acentuar o vazio e evidenciando a 
forma geométrica pura do contentor. 
306 As intervenções sobre o património construído revelam uma complexidade que se vai afastando 
progressivamente do simples confronto entre o passado e o presente, entre o perene e o efémero. 
No projecto do Centro de Artes Visuais, assim como da Casa de Chá, definem-se objectos transitórios 
e autónomos para dar resposta às novas necessidades. Estes objectos distinguem-se da estrutura pre-
existente pela sua materialidade e configuração formal, determinadas por uma linguagem contempo-
rânea. Por sua vez, no Projecto de Remodelação do Laboratório Chímico – Prefiguração do Museu das 
Ciências (2001-2006) e no Projecto de Reconversão de Palheiro (2000-2004), na Cortegaça, a distinção 
dos diferentes tempos de intervenção, já não se expressa por diferentes materialidades. Nestas obras 
anulam-se as marcas de tempos distintos, através da homogeneização dos materiais e da linguagem 
arquitectónica, estabelecendo uma síntese possível entre tradição e modernidade.
160 e 161. Centro
de Artes Visuais, pátio 
da inquisição, Coimbra, 
1997-2003
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intervenções do grupo Anarchitecture de Gordon Matta-Clark307, a arquitectura 
e o objecto exercem e sofrem pressões recíprocas, gerando uma espécie de arte 
ambiental fortemente enraizada na experiência sensorial do espaço. Em ambos 
os casos utiliza-se a edificação como matéria-prima: nos trabalhos de Matta-Clark 
cria-se um novo espaço, subtraindo-o ao antigo308, no Centro de Artes Visuais 
 adicionam-se objectos à estrutura preexistente309.
307 Gordon Matta-Clark (n. 1943, Nova Iorque - m. 1978, Nova Iorque), artista com formação em arqui-
tectura, rejeitava a ideia de uma arquitectura baseada na perenidade, por contraste com a maneira 
multifuncional e mutante como o espaço público era efectivamente usado. A esse propósito refere: 
“As nossas ideias sobre arquitectura são mais vagas do que a realização de obras que apresentam uma 
alternativa para a construção, ou melhor, para as atitudes que determinam a contentorização do espaço 
útil. Pensamos mais nos vazios metafóricos, intervalos, espaços que sobram, lugares não urbanizados… 
Por exemplo, os lugares onde paramos para amarrar os sapatos, lugares que são apenas interrupções 
nos nossos movimentos diários” (Gordon Matta-Cark, entrevista com Lisa Bear, in Gordon Matta-Clark, 
Valência, IVAM, 1993, p. 375). 
No mesmo período, o grupo de arquitectura Haus-Rucker-Co trabalhava a sua própria versão de 
arquitectura reactiva. “A introdução de estruturas provisórias, que substituíssem as permanentes, 
era vista como a única resposta possível ao fluxo incontrolável, característico da situação urbana. 
As estruturas efémeras propostas deveriam transmitir ou estimular uma nova experiência do con-
texto urbano conhecido, e assim mudar a nossa percepção dos ambientes quotidianos. As soluções 
delineadas pelo grupo consistiam em experiências específicas que enfatizavam o carácter efémero 
da arquitectura” (Julia Schulz-Dornburg, op. cit., p. 17).
308 Gordan Matta-Clark é, sobretudo, conhecido pelas suas intervenções em edifícios abandonados 
e/ou prestes a serem demolidos, esventrando-os cirurgicamente. Com formação em arquitectura, 
na Cornell School of Architecture, Ithaca, Matta-Clark pretende abordar questões referentes a pro-
priedade e espaço urbano, na sua relação entre os domínios público e privado. As suas intervenções 
nesses espaços são registadas em fotografia e esses registos utilizados na realização de inúmeras 
montagens e colagens fotográficas, em que se manipulam as imagens, proporcionando ao especta-
dor novos ângulos de visão dos espaços, na realidade, impossíveis. Deste modo, Matta-Clark propõe 
uma disseminação do ponto de vista entronizado pela perspectiva renascentista e racionalista e a 
desintegração do sujeito cartesiano.
Na década de setenta, Matta-Clark realizou várias experimentações utilizando objectos arquitectónicos, 
como por exemplo, os cortes de casas ao meio (Spliting, 1974), a intervenção no interior de um edifício 
em Paris, que classificou como “intersecção cónica” (1975) ou um espaço negativo na forma de um 
cone trespassando vários níveis do edifício.
Dan Graham, no livro Rock My Religion (1993), depois de uma breve reflexão sobre a obra de Matta- 
-Clark, afirma que este artista tentou fazer o que os arquitectos modernos tentaram a todo o custo 
evitar: revelar ao observador os vazios metafóricos, numa alternativa para a construção.
309 Tal como nas experiências do artista Gordon Matta-Clark ou do grupo austríaco Haus-Rucker-Co, 
nos anos 70, em torno do espaço arquitectónico e da sua transformação permanente, nas intervenções 
arquitectónicas em património, denota-se o desejo de instaurar uma arquitectura reactiva, que não 
represente uma ordem sólida e formal permanente, mas seja propícia a transformações consoante as 
novas exigências da vida urbana.
162. Centro de Artes 
Visuais, pátio da 
inquisição, Coimbra, 
1997-2003
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Propõe-se uma intervenção intensiva em significado e conteúdo, sobrepondo 
ao existente, valores actuais de mutabilidade e comunicação, conciliando infor-
mação e acção. Contrariamente aos pressupostos do grupo Haus-Rucker-Co, 
que considera “a arquitectura nobre e histórica irrelevante como referência para 
os nossos padrões e necessidades”310, no Centro de Artes Visuais, utiliza-se a 
preexis tência como matéria de projecto, valorizando a leitura do edifício no 
seu todo, incluindo a nova intervenção e clarificando a sua evolução histórica. 
As diferentes camadas que compõem a sua história ficam visíveis e o ambiente 
resulta numa simultaneidade de tempos que se justapõem e desenham um 
todo único.
Para reforçar a ideia de efemeridade, dentro de uma estrutura permanente, no 
edifício do CAV, cria-se um espaço flexível e adaptável, comprometido com o 
ritmo de vida contemporâneo, com os recursos da sociedade, com as inovações 
tecnológicas do futuro próximo. 
Entende-se que a flexibilidade não é a antecipação exaustiva de todas as mudan-
ças possíveis. A flexibilidade é a criação de uma capacidade de ampla margem 
que permite diferentes e até opostas interpretações e usos.
Esta flexibilidade é alcançada pelo esvaziamento das características dos espa-
ços, tornando-os espaços híbridos, aptos a uma utilização ambígua, que favorece 
potenciais conexões entre espaços e proporciona sistemas passíveis de diferentes 
usos. O edifício é deste modo colonizado, por unidades móveis que permitem 
diversas disposições e concentram actividades específicas ao seu redor. Redu-
zindo os elementos de ocupação permanente do espaço, introduzindo sistemas 
multifuncionais de resposta à diversidade de programas, a flexibilidade é aqui 
considerada em função, não apenas da utilização que se quer no momento, mas 
também das condições futuras.
Assim, no piso térreo, correspondente à galeria de exposições, recupera-se o 
tema da planta aberta, introduzido na arquitectura com o Movimento Moderno, 
nomeadamente por Mies van der Rohe, na Nova Galeria Nacional de Berlim 
(1962-1968), concebendo um sistema de compartimentação flexível, através de 
painéis/paredes pivotantes, alinhados a partir dos eixos estruturais preexis-
tentes. Deste modo, a área de exposições pode organizar-se em espaços tipoló-
gicos diferenciados: de espaços amplos, em corredor, à compartimentação em 
pequenas salas. Estes espaços, virtualmente abstractos, adquirem significado e 
escala a partir do movimento dos corpos que os percorrem, experimentando o 
espaço de forma sucessiva.
Esta premissa de promover a continuidade espacial através de dispositivos 
móveis, leves e reversíveis em confronto com o carácter estático da preexistência, 
materializa-se, no piso 1, em duas soluções diferenciadas: de um lado, um con-
tentor paralelepipédico de madeira que contem os laboratórios, arquivo e sala de 
310 Para este grupo, “a identidade perdida não pode ser encontrada no modelo histórico italiano, precisa 
de ser desenvolvida com os meios do nosso tempo”(Haus-Rucker-Co, in Kunstforum Internacional 
n.º 19, 1997, p. 171). 
190 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
montagem311 e, do outro lado, uma sequência de espaços de trabalho – biblioteca, 
salas de secretariado e direcção – separados por estantes. Aparentemente remo-
víveis, estes novos objectos destacam-se das preexistências, enfatizando o con-
traste entre o novo e o antigo, o efémero e o perene, o leve e o pesado. 
Em síntese, como assinala Manuel Graça Dias, “é como se [o projecto] ilus-
trasse, provocador, um código de bem intervir: limpar o máximo, clarificar a 
história e adequar o uso contemporâneo com estruturas de reversibilidade 
 gentilíssima que possam equipar o existente, torná-lo útil e resignificá-lo ao 
nosso olhar diferente, no que mais notável lhe encontramos e, no entanto, sem 
o tocar, ferir ou sobrepor, só se aproximando muito castamente, muito poetica-
mente, muito levemente”312. 
8.1. A caixa/contentor
Tanto no desenho arquitectónico como na construção cenográfica, a caixa ou o 
contentor elementar313, constitui a tipologia principal, reveladora de afinidades 
com os artistas e arquitectos ligados ao Minimalismo, em particular com Donald 
Judd314. Esta tipologia assenta numa forma precisa – o paralelepípedo – e do ponto 
311 Este contentor isola-se das fachadas exteriores, do pavimento e do tecto, de forma a garantir tempe-
raturas e humidades específicas para a prática e conservação da fotografia. 
312 Manuel Graça Dias, “O código leve. Duas obras de requalificação em Coimbra”, in Expresso, “Actual”, 
18 de Abril, 2003, p. 35.
313 Jorge Cruz Pinto entende por caixa “o artefacto utilitário construído, não importa em que material 
(madeira, cartão, metal, pedra, vidro ou outros), geralmente associado à forma paralelepipédica, cuja 
finalidade é ser contentor ou receptáculo de algo, cuja existência se procura guardar e preservar.
Como objecto, a caixa caracteriza-se pela sua topologia específica: uma volumetria com um espaço 
interior produzido pela delimitação formal e material que gera e separa os dois âmbitos espaciais exte-
rior e interior – por resgate, isolamento e concentração espacial da atmosfera envolvente” (Jorge Cruz 
Pinto, in A Caixa: Metáfora e Arquitectura, Lisboa, Colecção Arquitectura e Urbanismo, Faculdade de 
Arquitectura da Universidade Técnica de Lisboa, 2007, p. 25).
314 A par de uma possível referência ao universo miesiano e, em particular, à caixa de vidro da Casa 
Farnsworth (Plano, Illinis, 1946-50), os trabalhos evocam o minimalismo e a espacialidade de Donald 
Judd, em conjugação com os princípios construtivistas que aliam a arquitectura ao design na criação 
de objectos úteis. Se para Donald Judd o “objecto específico” surge como uma superação dos con-
ceitos tradicionais de escultura e pintura, conciliando a presença escultórica do objecto com o efeito 
perspéctico de um espaço concreto (cf. Michel Draguet, “Judd et l’objet spécifique”, in Chronologie 
de l’Art du XXe Siècle, Paris, col. Tout l’Art – Enciclopédie, Flammarion, p. 256), nestes objectos com-
pleta-se a especificidade de cada um com um sentido funcional e contextual preciso que o situa no 
território da arquitectura. 
163, 164 e 165. Ghost,
de Julião sarmento,
Centro de Artes Visuais,
Coimbra, 2004
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de vista do “fruidor/espectador [combina] os valores de solidão e serenidade com 
a regra geométrica”315. 
Na verdade, a caixa enquanto contentor é transversal à arquitectura e ceno-
grafia. A prová-lo nomeie-se, a título de exemplo, do lado da cenografia, as 
caixas-objectos-úteis de espectáculos como Uma Visitação (1995), Proprie-
dade Privada (1996), O Bobo e a Sua Mulher Esta Noite na Pancomédia (2003), 
Comédia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra (1993)316 e Caixa da Música 
(2008). 
O objecto cénico construído em Uma Visitação constitui o exemplo da utili-
zação da caixa que encerra no seu interior um conteúdo oculto. Trata-se de um 
objecto uno, paralelepipédico, em que, implicando o corpo dos actores, através 
de gestos tão simples como colocar, abrir ou fechar, vai revelando no decorrer 
do espectáculo inúmeras possibilidades de configuração de espaços e objectos. 
O mecanismo de ocultação e de encerramento da caixa reside na sua própria 
construção pela inserção de falsos sinais. A abertura faz-se através de eixos ver-
ticais e horizontais dissimulados nas juntas dos contraplacados utilizados na 
construção do objecto. Estes princípios geradores da construção do objecto 
cénico permitem sucessivos movimentos de rotação para aceder ao seu interior, 
revelando o seu conteúdo.
Do mesmo modo, em Propriedade Privada o que está oculto existe para poten-
cialmente ser revelado e habitado no decorrer do espectáculo. O objecto cénico 
envolvido em jornais potencia uma poética da “estética do oculto”317, constituindo 
um mecanismo para a construção de ilusões. Este invólucro atribui ao objecto 
cénico um parentesco de anonimato e permite, simultaneamente, tornar invisí-
veis todos os sistemas e mecanismos de transformação.
Por sua vez, em O Bobo e a Sua Mulher Esta Noite na Pancomédia 318, de acordo 
com o carácter fragmentado da narrativa de Botho Strauss, em registos ora 
315 Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”, op. cit., p. 48. 
316 A Comédia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra, de Gil Vicente, com encenação de Nuno Carinhas, 
estreou no dia 10 de Dezembro 1993, no Teatro Avenida, em Coimbra.
A comédia é a história da lenda que deu origem a esse objecto iconográfico e, ao mesmo tempo, uma 
exaltação parodiada da região que, à data em que a peça foi apresentada, a tornara o centro do poder, 
com a deslocação da corte de D. João III para Coimbra.
317 Cf. Jorge Cruz Pinto, op. cit., p. 126.
318 O Bobo e a sua Mulher Esta Noite na Pancomédia, de Botho Strauss, encenado por João Lourenço, 
estreou no dia 16 de Outubro de 2003, no Teatro Nacional São João, no Porto.
A história de uma escritora e um editor é a porta de acesso à peça, que se centra no Hotel Confidence, 
onde uma centena de personagens está de passagem e convive sem compromisso. Nesta peça, datada 
de 2001, Strauss apresenta diversas cenas fragmentadas, com diálogos absurdos, incidentes caricatos 
e devaneios cómicos; um panorama da vida na sociedade contemporânea, mesclado de realidade e 
sonho, presente e memória, quotidiano e mitologia.
“A escrita de Botho Strauss antige aqui um alargamento e uma duração semelhantes à abrangência 
implícita no prefixo que juntou a comédia. Reconstruindo o desconcerto do mundo no anódino lobby 
do Hotel Confidence e nas desvairadas personagens que o cruzam, o dramaturgo alemão expõe-nas 
fragmentariamente como um colectivo anónimo sem identidade, ao mesmo tempo que as isola, atra-
vés dum minucioso e subliminar jogo textual, numa intriga surpreendente e realista. Este naturalismo 
onírico, tão rente à produção tardia de Strindberg – lido por alguns, como Kitsch, como uma sucessão 
de colagens à maneira tardo-romântica de Courteline – assenta no encontro da escritora Sílvia Kassel, 
dominada pela angústia do segundo livro, com Zacharias Werner, pequeno editor à beira da falência, 
tão contestatário e inconstante como o polígrafo alemão oitocentista seu homónimo. A cenografia (…) 
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 concretos ora oníricos, a caixa constitui um objecto utilitário, mas também um 
símbolo desencadeador do imaginário, aberto às fantasias do espectador. Neste 
caso, a caixa é composta por dois volumes estreitos e altos, que se abrem como 
um livro e desenham diferentes configurações da cena. Trata-se de contentores 
habitáveis que, consoante a posição em palco, revelam no seu interior uma escada, 
uma estante, uma mesa com bancos, uma cozinha, o balcão da recepção, o 
 bengaleiro e o elevador do hotel.
Em Comédia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra, de Gil Vicente, as pare-
des, chão e tecto do dispositivo cénico configuram o interior de um cubo de 
madeira ao qual se retirou uma face. “A quarta parede 319 de André Antoin, à 
qual se tinha referido Denis Diderot, em O Paradoxo do Comediante, muda 
de sentido, não só pelo uso de uma linguagem plástica minimal, mas essen-
cialmente pela ausência de realismo de espaços e situações. O interior fechado 
converte-se no detentor dos lugares da fábula”320 e abre-se através da rotação 
de uma parede sobre um eixo e de múltiplas aberturas dissimuladas nas pare-
des e chão. 
Estes contentores cénicos, assim entendidos, podem ser considerados como 
objectos de funcionamento simbólico e proporcionar relações empáticas com 
o espectador. Enquanto contentor de mistérios e surpresas, a caixa gera tensão 
e expectativa, entre o que se imagina e aquilo que se descobre no momento da 
revelação321. 
No sentido contrário, partindo da questão “o que é que ouvimos quando não 
vemos os músicos?”, o espectáculo Caixa da Música (2008), de Arrigo Barnabé 322, 
encenado por Ricardo Pais, é uma espécie de jogo de escondidas em que os cinco 
per cussionistas do grupo Drumming, sucessivamente, aparecem e desaparecem 
dentro de caixas que funcionam como instrumentos musicais.
Deslocando-se no palco, cinco caixas cúbicas de dimensões idênticas, reves-
tidas com materiais distintos (contraplacado, acrílico, pele de vaca e tela de vela), 
produzem som, expandindo-o ou, pelo contrário, aprisionando-o. Na primeira 
parte do espectáculo, cada caixa esconde um personagem: o exibicionista, o 
gere habilmente este duplo plano significativo. Se a dimensão humana das personagens é compro-
metida pela monumentalidade dos dois blocos verticais, a sua movimentação pelos actores, em cena 
aberta, acentua-lhes uma vulnerabilidade cómica” (Miguel-Pedro Quadrio, “As mil e uma noites da 
pancomédia”, in Diário de Notícias, 13 de Janeiro, 2004, p. 36). 
Botho Strauss (n. 1944, Naumburg) é um dos mais significativos autores alemães da actualidade. Estu-
dou teatro e sociologia, trabalhou como guionista de cinema e recebeu importantes prémios literários. 
319 Parede imaginária que separa o palco da plateia. No teatro ilusionista (ou naturalista) o espectador 
assiste a uma acção que se supõe acontecer independentemente da sua presença, através de uma 
divisória transparente. Na qualidade de voyeur, o público é convidado a observar as personagens, 
que agem sem levar em conta a plateia, como que protegidos por uma quarta parede. O realismo e 
o naturalismo levam ao extremo essa exigência de separação entre o palco e plateia, ao passo que o 
teatro contemporâneo quebra deliberadamente a ilusão, (re)teatraliza a cena, ou força a participação 
do público (cf. Patrice Pavis, in Dicionário de Teatro, trad. de J. Guinsburg e Maria Lúcia Pereira, São 
Paulo, Perspectiva, 2003, pp. 315-316).
320 Antoni Ramon Graels, op. cit., p. 26. 
321 Cf. Jorge Cruz Pinto, op. cit., p. 123.
322 Caixa da Música, de Arrigo Barnabé, com direcção musical de Miquel Bernat e direcção cénica de 
Ricardo Pais, estreou no dia 19 de Junho de 2008, no Teatro Nacional São João, no Porto. 
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 telúrico, o lírico e o peregrino. A música altera-se de acordo com a personalidade 
de cada um deles e, no final, num “jogo de ocultação e de auto-exílio”323, todos 
eles acabam “encaixotados”, fechados dentro de caixas. Continuam a tocar sem 
serem perceptíveis pelo público (criando um contraste entre o músico  virtuoso, 
aquela que concentra todas as atenções e a música propriamente dita), à excep-
ção do percursionista-peregrino que deambula entre as caixas e que as escuta 
como se fossem organismos vivos, sentindo o seu pulsar a partir de batidas nas 
paredes. Com este gesto, Arrigo Barnabé pretendeu dar vida às caixas, “explo-
rando os efeitos tímbricos e fonéticos”324 transformando-as em caixas de música. 
Na segunda parte do espectáculo, chamada “Out of Cage”, os músicos são liber-
tados das caixas. 
A caixa como contentor multifuncional, que se transporta e transforma, tem 
no objecto mala-mesa, construído inicialmente para o espectáculo Anjos, Arcan-
jos, Serafins, Querubins… e Potestades (1998), um exemplo paradigmático. Nesta 
peça, cada personagem movimenta-se no palco vazio, transportando uma caixa-
-mala que se transmuta, durante a acção, em mesa e bancos. As mesas associa-
das configuram uma longa mesa para o banquete. Como referimos anteriormente, 
um dos conceitos da mala-mesa, tem origem na obra de Marcel Duchamp, designa-
damente, na caixa-mala que concebeu como museu transportável. Esta caixa da 
série Boîte en Valise (1941) encerra em si um conjunto de mistérios: um museu 
portátil em miniatura que representa uma recriação de vários mundos, contidos 
numa caixa. “Para além de conter em si a revelação técnica do processo da sua 
própria produção artística, as caixas são também portadoras de mistérios (…) 
relativamente aos objectos que encerram, e pela manipulação, jogos de ideias e 
ambiguidade linguística que caracteriza a obra de Marcel Duchamp, em cons-
tante provocação ao espectador”325. 
Como nas caixas de Duchamp, a mala-mesa de Anjos, Arcanjos, Serafins, Que-
rubins… e Potestades desdobra-se em sucessivas peças, revelando outros objec-
tos. Esta mala transformada em mesa e bancos, feita de pequenos engenhos 
323 Ricardo Pais, “O Drumming entra no armário (mas depois sai)”, Público, “P2”, 19 de Junho, 2008, p. 15.
324 Idem, ibidem, p. 15.
325 Jorge Cruz Pinto, op. cit., pp. 129-131.
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 minuciosamente planeados, na procura da melhor organização, concilia a ideia 
de máquina precisa e rigorosa com a ideia de caixa de surpresas.
De alguma forma, estes dispositivos cénicos constituem paradigmas das “com-
plexidades e contradições” definidas por Robert Venturi: abertos e fechados são 
complexos e simples, grandes e pequenos. Isto é, exploram “a dualidade e os 
graus médios de multiplicidade”326 , sem contudo, perderem o compromisso 
com o todo.
Do lado da arquitectura, a título de exemplo, a caixa está presente no conten-
tor transparente da Casa de Chá, no Castelo de Montemor-o-Velho, anteriormente 
referido, no contentor de madeira do Centro de Artes Visuais (1997-2003) e na 
caixa de betão, que constitui a ampliação da casa na Chamusca da Beira (2005- 
-2006)327. Estes projectos de arquitectura328 são concebidos “de dentro para fora”, 
isto é, partindo de requisitos concretos quanto à sua utilização, os espaços vão 
sendo materializados a partir do interior para o exterior. A fronteira entre esses 
dois mundos é geralmente caracterizada pelo invólucro/contentor que delimita 
o espaço interior ou acomoda os espaços essenciais do programa. 
O projecto para a Casa de Chá no interior do Paço das Infantas, resulta de uma 
construção leve, tornada inócua pelo modo geometrizado como se solta das 
326 Robert Venturi, op. cit., p. 142.
327 A ampliação da Casa Vaz Pais no lugar da Chamusca da Beira, perto de Oliveira de Hospital, é  projecto 
do autor desta dissertação.
328 A Casa de Chá (1997-2000), no Castelo de Montemor-o-Velho, a Reconversão de Palheiro (2000-2004), 
na Cortegaça, a Habitação Unifamiliar Vaz Pais (2005-2006), na Chamusca da Beira e, em particular 
o Projecto de Escada Mecânica para o Castelo de Rivoli (2002) em Itália, constituem exemplos de 
arquitecturas concebidas na relação do interior para o exterior, onde a fachada é uma representação 
consequente da planta e do corte. Nestes casos, pretende-se a criação de um dispositivo arquitectó-
nico que tire partido das condições naturais – ar, luz, paisagem – elementos estes fundamentais na 
caracterização do espaço interior.
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 preexistências envolventes, suas paredes virtuais. Trata-se de uma caixa de vidro 
entre dois planos horizontais – cobertura e pavimento – unidos por um contentor 
de madeira encerrado, ocultando as áreas de serviço. A sua elevação face ao solo 
reforça a imagem de uma construção etérea, que se autonomiza da envolvente, 
nomeadamente do solo. A sua autonomia geométrica e material manipula a per-
cepção humana, através do ilusionismo das transparências, da desmaterialização 
e da levitação como desafio à lei da gravidade329, minimizando e ocultando os 
elementos estruturais. 
No contentor do Centro de Artes Visuais está expressa a ideia de caixa-de-sur-
presas. A adequação do imóvel ao programa museológico é materializada de 
forma particular neste objecto. A adaptação é conseguida mediante uma conten-
ção formal, no sentido do despojamento do desenho e dos materiais utilizados. 
Esta opção tem um sentido literal de elogio ao “contentor”, entendido como uma 
caixa minimal cuja presença é, simultaneamente, plástica e funcional. 
Este equipamento acolhe diversos serviços ligados à prática da fotografia e 
constitui um objecto encerrado, “contentor misterioso, feito em contraplacado 
de bétula [que] lembra uma daquelas caixas fabricadas para exercício de pinhole. 
A analogia talvez se adeqúe porque no seu interior arrumam-se compartimentos 
profundamente ligados à produção e manutenção da imagem fotográfica”330. 
Segundo Diogo Lopes, constitui “uma verdadeira caixa de imagens, ferramenta 
de preservação e produção de uma cultura visual”331. 
A ampliação da casa na Chamusca da Beira, através de um corpo novo que é 
essencialmente uma caixa de betão, situa-se no universo das estruturas mutáveis 
a partir de dispositivos que se abrem, exploradas em cenografia332.
A mutação do edifício ocorre sobretudo ao nível da superfície, do seu aspecto 
exterior, com a abertura dos painéis das portadas, transformando o contentor 
abstracto numa entidade reconhecível, de uso e escala domésticos.
329 Esta leveza está intimamente ligada à sua reversibilidade, implícita nas soluções construtivas.
330 Diogo Lopes, “A Casa das Imagens”, in Público, 14 de Fevereiro, 2003, p. 7.
331 Idem, ibidem, p. 7.
332 Cf. Michel Toussaint, “Tectónica”, in Casas Ibéricas, Lisboa, Caleidoscópio, 2007, p. 140.
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As réguas de madeira utilizadas na execução das portadas são idênticas às uti-
lizadas na cofragem das paredes exteriores, em betão aparente. Neste sistema, 
em que as réguas de madeira constituem uma espécie de molde para todo o 
 edifício, conferindo-lhe uma textura homogénea, as portadas de madeira repre-
sentam o “positivo” e as marcas deixadas pela cofragem no betão, o “negativo”. 
Este processo traduz o conceito gerador da composição. 
“Há assim uma diferença fundamental entre a caixa com as portas fechadas ou 
abertas”333: à abstracção sugerida pela uniformidade dos materiais e acabamen-
tos, na situação da caixa fechada, com o rebatimento das portadas para os panos 
de parede adjacentes, contrapõe-se um jogo de cheios e vazios, de opacidade e 
transparência, a partir do qual se revela a escala doméstica do seu interior. A con-
sequência é a definição de uma arquitectura que se transforma para a sua fruição, 
ou seja, um dispositivo que se propõe existir pelo seu uso. 
Esta ideia de objecto como dispositivo mutável, associado a um funciona-
mento maquinal, utilizada recorrentemente nas cenografias, traduz-se nos pro-
jectos de arquitectura, em intervenções de escada reduzida. Exemplos disso são 
o Quiosque Multifuncional Expo’98 (1997-1998)334, para o Parque das Nações, 
em Lisboa, e o Quiosque Multifuncional Porto 2001 (2001-2003)335, para a Praça 
de D. João I, no Porto.
No Quiosque Multifuncional Expo’98 elabora-se um projecto com cinco varia-
ções tipológicas, consoante os usos – venda de jornais, revistas, flores, produtos 
alimentares e produtos licenciados. Aborda-se o conceito da multifuncionalidade 
num objecto ou sistemas de objectos, cuja estrutura modular determina a sua 
caracterização arquitectónica. 
333 Idem, ibidem, p. 141.
334 O Quiosque Multifuncional Expo’98, realizado para o Parque das Nações em 1998, no âmbito da feira 
internacional de Lisboa, é projecto de João Mendes Ribeiro e Pedro Brígida.
335 O Quiosque Multifuncional Porto 2001, construído na Praça D. João I, junto ao Teatro Rivoli, no 
Porto, é um projecto de João Mendes Ribeiro, que conta com a colaboração do artista Daniel Blaufuks. 
Este equipamento integra o projecto de requalificação da praça, realizado pelos arquitectos Alexandre 
Alves Costa e Sérgio Fernandez e foi realizado no âmbito da requalificação urbana da Baixa portuense 
promovida pelo evento Porto 2001, Capital Europeia da Cultura.
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Numa clara alusão ao projecto GucklHupf (1993), de Hans Peter Wörndl336, 
 pretende-se configurar um objecto/sistema capaz de tomar tantas formas quan-
tas as solicitações funcionais, permitindo, alternada ou simultaneamente, recor-
tar diferentes espaços, cenários fragmentados, unidos entre si por uma estrutura 
comum. Mantendo os valores de proporção e de escala, constrói-se um quios-
que/cenário transformável capaz de produzir imagens distintas pela sua  utilização. 
O seu desenho resulta de uma matriz e de um módulo estrutural, que explicita a 
razão de ser da organização espacial de cada tipologia, amplamente reconhe cível 
no seu uso. Mantém-se a estrutura, a escala, o módulo e a regra; altera-se a implan-
tação, a composição, a relação dos cheios e vazios, opacidade e transparência e 
a arti culação interior/exterior.
336 Junto ao lago Mondsee (Áustria), perto da colina de GuglHupt, o arquitecto Hans Peter Wörndl 
constrói um abrigo para o Festival das Regiões da Alta Áustria realizado em 1993, cujo tema era “a estra-
nheza” (strangeness).
Como refere Phyllis Richardson, em certo sentido, GuckHupf não é apenas um sensível cubo de madeira 
com múltiplas aberturas, mas sim, um exercício de ambiguidade e que se situa algures entre a arqui-
tectura e a escultura. (Hans Peter Wörrndl, citado por Phyllis Richardson, in XS: Grandes ideias para 
pequeños edificios, trad. de Emilia Pérez Mata, Barcelona, Gustavo Gili, 2001, p. 42). 
174 e 175. Quiosque 
Multifuncional Expo’98, 
parque das nações, 
Lisboa, 1997-1998
176 e 177. Gucklhupf,
de Hans peter Wörndl,
Mondsee, 1993
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Tal como na concepção de cenários, a construção é reversível, de fácil monta-
gem e desmontagem, pensada para uma duração predeterminada e susceptível 
de ser facilmente transportada, sem contudo perder a resistência ao uso. Utili-
zando mecanismos de funcionamento controlável, com recurso a baixa tecno-
logia, desenvolve--se um sistema experimentado em projectos de cenografia, 
nomeadamente em Propriedade Privada. Tal como nesse projecto recorre-se à 
pré-fabricação ligeira – estrutura em madeira de casquinha e revestimentos em 
contraplacados marítimos de bétula – e à utilização de mecanismos elementa-
res de rebatimento dos planos verticais, frequentemente utilizados no teatro na 
construção de praticáveis.
No caso do Quiosque Multifuncional, Porto 2001, desenvolve-se o conceito 
de contentor autónomo, que aberto nos dois topos, define uma passagem para 
o público no sentido longitudinal337. Uma estrutura metálica de cinco módulos 
associados e uma sub-estrutura de madeira dão suporte a duas “peles”: uma de 
vidro no exterior, e outra, de madeira, no interior. Entre estes revestimentos, uma 
“parede-programa” que comporta as infra-estruturas, a iluminação, o sistema 
de ventilação e o dispositivo para jornais e revistas. Num dos topos do quiosque, 
um jogo de baldes de zinco, suspensos de uma espécie de teia interior, remete 
inevitavelmente para o dispositivo cénico. Este dispositivo funciona como uma 
maquinaria de cena de um palco de teatro, permitindo subir e descer os baldes 
destinados a flores. 
9. A relAção com A Arte/ArtiStAS
O campo das artes constitui actualmente um território amplo, de limites impre-
cisos, fruto da contaminação entre distintas disciplinas. Como refere a cenógrafa 
Marie-Noëlle Semet338, os deslocamentos de uma disciplina para a outra são 
337 Contrariamente aos quiosques tradicionais, não há uma separação física entre serviços e utentes, nem 
entre funções. O que caracteriza cada um dos espaços destinados à venda de flores, jornais, revistas e 
produtos alimentares, são os dispositivos encontrados para suporte de cada um dos conteúdos.
338 Marie-Noëlle Semet, “Déplacements”, in Techniques e architecture, “Scènographie”, n.º 485, Paris, 
Outubro/Novembro, 2006, pp. 44-49. Marie-Noëlle Semet é cenógrafa e conferencista em Artes Plás-
ticas na Universidade de Paris.
178. Quiosque Multifuncional
Porto 2001, praça d. João i,
porto, 2001-2003
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 virtualmente sistemáticos, constituindo um fluxo de energia criativa que se espa-
lha em liberdade, ignorando barreiras disciplinares. O atravessamento desses 
limites tornou-se uma regra geral. 
Desde o início do século XX, com as vanguardas, o Construtivismo russo, o 
Expressionismo e a Bauhaus, o teatro, as artes plásticas e arquitectura, lidam com 
visões partilhadas e objectivos comuns.
Os últimos quarenta anos são testemunho de grandes mudanças na estru-
tura e nas perspectivas da sociedade, mudanças, essas, que alteraram e rede-
finiram os objectivos e a prática teatral. Nos anos sessenta ocupam-se luga-
res marginais e, especificamente, não teatrais, relacionando o teatro com uma 
arte de carácter experimental que visa, em primeiro lugar, a consequência 
social e política. 
Este período é marcado por uma tendência crescente para a percepção sen-
sorial do espaço cénico e pela ênfase no papel do observador, isto é, na cres-
cente consciência sociológica da contribuição do espectador na própria cons-
tituição da obra teatral. Foi durante este período que o teatro saiu à rua e se 
apropriou de espaços não convencionais, em intervenções que incluíam uma 
maior participação do público. O espaço cénico tornou-se permeável – sem a 
tradicional separação entre actores e espectadores – com cenografias flexíveis 
e, por vezes, interactivas. Teatro e artes plásticas trocam a criação de objectos 
para mera contemplação, pela criação de ambientes para serem experimenta-
dos e utilizados. Descentralização, desilusão, relação entre actor e espectador, 
entre obra e espectador, são alguns dos pressupostos comuns que atravessam 
distintas disciplinas.
Segundo Bernard Blistène e Yann Chateigné339, as relações e intercâmbios entre 
o teatro e as artes visuais ao longo do século XX desenrolam-se em dois eixos 
bem definidos – por um lado, a integração do acto performativo na própria defi-
nição da prática artística, desde o dadaísmo e futurismo até ao surgimento do 
happening nos anos cinquenta e sessenta, com o destaque do corpo, enquanto 
elemento activo e performativo; por outro, a consciência cada vez mais aguda 
do espaço artístico como uma espécie de palco, lugar de interacção entre artista, 
obra e espectador340, sobretudo, na sequência das propostas minimalistas e pós-
-minimalistas de artistas e teóricos, como Donald Judd, Carl Andre, Bruce Nau-
man e Robert Morris341.
Essa componente teatral das artes plásticas, manifesta-se sobretudo em repre-
sentações não convencionais e efémeras, como aquelas que caracterizam a cena 
artística entre as décadas de cinquenta e setenta, como por exemplo o movimento 
339 Comissários da exposição Teatro Sem Teatro, co-produzida pelo Museu de Arte Contemporânea de 
Barcelona e o Museu Colecção Berardo, em Lisboa.
340 Nos anos sessenta, os artistas minimais estavam entre os que primeiro apresentaram as suas obras 
desprovidas de pedestal, directamente em espaços públicos e não-institucionais, fomentando um 
contacto mais directo com o público.
341 Robert Morris associa a dança e a performance nas suas propostas artísticas, confirmando que o 
minimalismo é, efectivamente, uma arte do espaço. 
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Fluxus 342 e o Living Theatre 343. Estas experiências artísticas alteram a forma do 
observador olhar e percepcionar a obra de arte. O observador transforma-se em 
espectador activo, deixando de estar perante o objecto artístico para passar a estar 
dentro do próprio objecto, preconizando uma nova concepção espacial.
Aproximando-se das artes cénicas, nos anos sessenta surge um novo conceito 
 artístico – o happening – onde artistas e público, arte e realidade se apresentam 
no mesmo espaço. Este novo conceito, não especificamente teatral344, serve os 
propósitos de uma nova forma de expressão artística, experimental, que visa, 
essencialmente, uma consciência política e social. Nas artes cénicas e nas artes 
plásticas esse movimento dá azo a novos dispositivos espaciais, que se aproxi-
mam do espaço vivencial da arquitectura345.
Nos últimos anos esta intersecção interdisciplinar entre a construção cenográ-
fica, as artes plásticas ‘performativas’ e a arquitectura tem-se intensificado, 
criando, por um lado, uma espécie de nova austeridade que tem marcas muito 
fortes, na arte povera ou na arte minimal346 e, por outro, remetendo para um cons-
tante apelo a uma regra espacial absoluta, na medida em que a cenografia nasce 
da própria experiência vivencial (‘performativa’). 
Actualmente, artistas plásticos como Gordon Matta-Clark, Gregor Schneider e 
Pedro Cabrita Reis, entre outros, trabalham e questionam temas entendidos como 
342 O Fluxus, embora tivesse nascido da vanguarda experimental da literatura e da música, com a par-
ticipação preponderante de John Cage, foi a primeira forma de arte polimédia desde o dadaísmo que 
ultrapassou e misturou disciplinas distintas, como a pintura, a escultura, o teatro, a literatura, o cinema 
ou a música. O Fluxus é, sobretudo, um fenómeno internacional anti-arte, que se insurge, nos anos 60, 
contra a prática profissional instituída, contra a separação artificial entre o artista e o espectador, entre 
a arte e a vida. Posiciona-se contra o objecto artístico tradicional e contra a arte como artigo comercial. 
Os objectivos do Fluxus não são estéticos mas sociais e implicam a eliminação progressiva das belas 
artes e o emprego do seu material ou capacidades para fins sociais.
343 O grupo Living Theatre, fundado em 1947 por Judith Malina (n. 1920, Kiel, Alemanha) e Julian Beck (n. 
1925, Nova Iorque – m. 1985, Nova Iorque), torna-se o centro da vanguarda cultural nova-iorquina. É um 
dos mais importantes grupos ligados à criação colectiva e um legítimo representante da contracultura 
no teatro. Inspiram-se no teatro da crueldade de Antonin Artaud, no teatro pobre de Jerzy Grotowski e 
no teatro como um rito; vivem em comunidade, submetendo-se a intenso tratamento físico. Os actores 
criam um ritual de iniciação que envolve a participação física do espectador. Os seus espectáculos rea-
lizam-se em espaços alternativos e, de forma frequente, na rua (ver Giovanni Lista, op. cit., pp. 660-661).
344 Apesar das contaminações entre as várias práticas artísticas, Marina Abramovic (artista/performer), 
entrevistada no âmbito da sua participação no Festival de Avignon em 2005, considera que apesar 
do teatro e as artes visuais se terem reciprocamente inspirado, desde os anos 70, o teatro está ainda 
muito ligado aos aspectos da representação, enquanto a dança se relaciona mais abertamente com 
a performance. Para esta artista a separação dos espaços de palco e plateia, no caso do teatro, impõe 
uma cisão com o público, que impede qualquer fusão entre os dois géneros – teatro e dança.
Actualmente o Festival de Avignon constitui numa referência na reflexão sobre as contaminações 
emergentes entre a dança e artes visuais, onde a mistura e a hibridez de disciplinas constitui o tema 
central da programação nos últimos anos. A escolha do artista visual e coreógrafo Jan Fabre e do pintor 
Miquel Bacelo, como artistas associados para o Festival em 2005 e 2006, é simbólica desta opção da 
direcção de associar protagonistas de duas disciplinas que partilham a mesma dimensão imaterial: 
a dança e as artes visuais.
(Marina Abramovic, citada por Marie-Noëlle Sement, op. cit., p. 48). 
345 Nas artes plásticas como nas artes cénicas, extravasam-se os espaços convencionais (galerias de arte 
e teatros tradicionais de cena à italiana) para ocupar espaços não convencionais, na rua, em armazéns 
ou mesmo edifícios abandonados.
346 Cf. Ricardo Pais, Conversa com João Mendes Ribeiro, in Fragmentos de Uma Prática Dramatúrgica 
do Espaço, Relatório do trabalho de síntese realizado no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e 
Capacidade Científica, apresentado por João Mendes Ribeiro ao Departamento de Arquitectura da 
Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade de Coimbra, 1998, p. 183.
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arquitectónicos, nomeadamente, concepção espacial, delimitação do  território, 
ocupação do espaço, estruturação do espaço vazio, espaço público e espaço pri-
vado, exterior e interior. Neste contexto, a intervenção de artistas e arquitectos na 
construção de dispositivos cénicos tem vindo a contribuir para uma aproximação 
entre a arte e arquitectura, através de uma intersecção e sobreposição de linguagens.
No âmbito da pluridisciplinariedade que caracteriza as práticas artísticas con-
temporâneas, procura-se transgredir o âmbito disciplinar mais restrito para inte-
grar experiências e permutas com outros campos de conhecimento. O entendi-
mento de cada cenografia ou de cada projecto de arquitectura, como um campo 
de experimentação e de cruzamento de distintos saberes e áreas disciplinares, 
potencia uma reflexão sobre a criação contemporânea e uma sedimentação de 
práticas multidisciplinares comprovadamente enriquecedoras.
As colaborações entre diversos criativos, tendem a demonstrar como as afini-
dades estéticas ou conceptuais não se confinam aos meios que cada um indivi-
dualmente explora, mas constituem referenciais de partilha e afirmam o espírito 
de um tempo que valoriza a contaminação e a hibridez de linguagens. Este inves-
timento numa rede de cumplicidades criativas, constitui, frequentemente, o ponto 
de partida para as reflexões subjacentes a cada projecto, quer se trate de um 
 trabalho de arquitectura, cenografia ou de instalação. 
Por exemplo, nos projectos Quiosque Multifuncional, Porto 2001 (2001-2003), 
Paisagens Invertidas (2002) e Objectos para ver fotografias (2003)347 a colaboração 
entre o arquitecto e o fotógrafo, permite potenciar a reflexão sobre a delimitação 
dos territórios da arquitectura e da arte, descrevendo situações em que estas áreas 
se contaminam. 
No Quiosque Multifuncional Porto 2001, a utilização de imagens da série Flores 
para Walt (1998), de Daniel Blaufuks348, por um lado, deixa adivinhar o que se 
passa no interior do quiosque e, por outro, com as imagens ampliadas das flores 
procura-se ajustar a escala do quiosque à dimensão urbana da praça onde se 
insere. Estas imagens ampliadas relativamente ao seu tamanho original, permi-
tem inverter a escala do próprio quiosque e reforçar a presença deste equipa-
mento, na sua relação com a envolvente.
Neste caso, a apropriação da arte por parte do arquitecto serve, sobretudo, para 
dar resposta a um problema de arquitectura. Já no caso de Paisagens Invertidas, 
o dispositivo desenhado para exibir o filme realizado por Daniel Blaufuks, apre-
347 Objectos para Ver Fotografias é uma instalação de João Mendes Ribeiro (arquitectura) e Daniel Blau-
fuks (fotografia), apresentada no âmbito do evento Coimbra Capital Nacional da Cultura 2003, carac-
terizada por vários objectos distribuídos em diferentes lugares da Alta de Coimbra: Paço das Escolas, 
Museu Nacional Machado de Castro, Colégio das Artes e Jardim Botânico da Universidade de Coimbra.
348 Neste projecto foram integradas imagens da série Flores para Walt, apresentadas na exposição de 
Daniel Blaufuks, na Galeria Maria Martin, em Madrid, realizada entre Maio e Julho de 1998.
Daniel Blaufuks (n. 1963, Lisboa) tem trabalhado na relação entre fotografia e literatura, através de obras 
como My Tangier com o escritor Paul Bowles. Mais recentemente, Collected Short Stories apresentou 
vários diptícos fotográficos numa espécie de “prosa de instantâneos”, um discurso baseado em fragmen-
tos visuais, que insinuam histórias privadas a caminho de se tornarem públicas. A relação entre o público 
e o privado tem sido, aliás, uma das constantes interrogações no seu trabalho. Utiliza principalmente 
a fotografia e o vídeo, apresentando o resultado através de livros, instalações e filmes.
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senta-se intrinsecamente ligado ao conteúdo do filme com o mesmo nome, 
 propondo um diálogo e exibindo um conflito dialéctico entre ambos349. Este tra-
balho, elaborado em conjunto por um arquitecto e um artista, preconiza a aboli-
ção de fronteiras disciplinares e a permeabilidade dos seus campos, nas várias 
esferas do significado, incluindo a tecnologia.
Usando saberes híbridos, define-se uma hipótese de desmontagem da realidade 
actual, circunscrita a um domínio específico, para definir deslocamentos e trans-
mutações geradas pelas (dis)tensões entre pavilhão (suporte) e filme (conteúdo). 
Primeiro, pela forma do objecto, que se apresenta como um tronco de pirâmide na 
“forma avessa do feixe de luz”350 emitido pelo projector. Depois, numa relação con-
ceptual com o tema do filme, estimula-se o acesso dos visitantes ao interior do pavi-
lhão/objecto tornando-os, simultaneamente, espectadores e actores, espontâneos, 
ao contaminarem a projecção invertida do filme com as suas próprias sombras, 
quando habitam temporariamente o interior do objecto. Nesse sentido, do ponto 
de vista do espectador/utilizador, esta sobreposição de imagens e a possibilidade 
da sua participação na instalação, diluem os limites entre realidade e representação. 
Em Cinema de sombras (1995)351, de Gabriel Kiefer352, a projecção das sombras 
distorcidas de objets trouvés e de transeuntes ocasionais, nas paredes em lona das 
caixas colocadas ao longo de uma via urbana, subverte os limites entre público e 
objecto artístico, expressando a vontade de aproximar o espectador da arte, atra-
vés da sua integração activa no tempo e no espaço da instalação, vivendo a expe-
riência como actor. 
349 Jorge Figueira e Ana Vaz Milheiro descrevem o pavilhão como um objecto que “se transformou sim-
bolicamente no habitáculo das imagens que compõem Paisagens Invertidas” (Jorge Figueira e Ana Vaz 
Milheiro, in Paisagens Invertidas: Les Yeux Qui ne Voient Pas, Lisboa, Ordem dos Arquitectos, 2003, p. 4). 
350 Manuel Graça Dias, “Poética Inquietação”,in Arquitectura e Cenografia de João Mendes Ribeiro, 
Edição XM, Coimbra, 2004, p. 15.
351 Em Cinema de sombras dez pequenos espaços interiores iluminados “transformam a faixa central para 
pedestres de uma rua em Viena [Áustria] num cenário luminoso. De acordo com o carácter temporário 
da instalação, as câmaras são feitas de tubo de andaime, cobertas com lona translúcida. Os interiores são 
mobilados com objectos encontrados no local”. Projectores instalados ao longo do percurso “projectam 
(…) sombras distorcidas dos objets trouvés e dos transeuntes ocasionais. A sequência de imagens nas 
caixas de luz, alinhadas ao longo de 270 m da Donaustrasse, funde-se num filme contínuo, ao percorrer 
a rua de carro” (Julia Schulz-Dornburg, op. cit., p. 60).
352 Gabriele Kiefer (n. 1960, Frankenthal, Alemanha), arquitecta paisagista que vive, trabalha e lecciona 
em Berlim desde 1989. Estudou Arquitectura Paisagista na Universidade Técnica de Berlim. 
179. Quiosque Multifun-
cional Porto 2001, praça
d. João i, porto, 2001-2003;
180 e 181. Flores para 
Walt, de daniel blaufuks, 
Madrid, 1998
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A manipulação da luz e da sombra como matéria essencial do projecto, bem 
como, a relação entre o corpo humano e um plano arquitectónico abstracto, 
remete para os espaços cénicos do teatro de vanguarda dos anos vinte, como o 
projecto Light show with projector and slide (1928) de Oskar Schlemmer, como 
também se aproxima das formalizações ancestrais do teatro de sombras, que 
reporta à origem da arte e da cultura. 
Por outro lado, em Paisagens Invertidas, a exploração da habitabilidade do 
objecto aproxima-o, de forma particular, do espaço vivencial da arquitectura. 
Este monóculo habitável é, em boa medida, um jogo lúdico sobre a estranheza. 
Situa-se entre a arquitectura e a escultura participada com referências ao tea-
tro, onde a possibilidade de distinção entre utente, visitante, espectador e 
actor estão sujeitas a manipulações subtis, tornando a questão, eventualmente, 
labiríntica.
No projecto Objectos para Ver Fotografias, com Daniel Blaufuks, a participação 
do espectador no processo artístico como sujeito, objecto e intérprete adquire a 
dimensão de uma cumplicidade performativa.
Em Objectos para Ver Fotografias foi desenvolvido um conjunto de objectos 
para visualizar fotografias, que obrigam o observador a ver a cidade de uma outra 
perspectiva, contrapondo-a com imagens de outras realidades e paisagens. “Uma 
escada que se eleva aos picos dos Himalaias, revendo simultaneamente o rio Mon-
dego ao fundo, uma caixa, perto da Sé, que nos isola mostrando-nos uma outra 
184. Light show with 
projector and slide,
de oskar schlemmer, 1928
182. Pavilhão de Portugal, 
exposição da UiA, berlim, 
2002;
183. Cinema de Sombras,
de gabriele Kiefer,
donaustrasse, Viena, 1995
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crença, um view-master que, na transparência da luz de Coimbra, nos revela uma 
luz de outro planeta. Um miradouro que mira outro rio que não o Mondego. Um 
postal de uma cidade inscrito noutra cidade”353. Estes objectos, espalhados pela 
cidade, em ruas, praças e jardins, proporcionam uma descoberta privada e íntima, 
que paradoxalmente acontece em espaço público, de miragens de outros espaços e 
de outros tempos, ficções para serem lidas e entendidas por cada um à sua maneira.
O conceito inerente a esta instalação e em particular ao uso da fotografia, apro-
xima-se da ideia subjacente ao projecto Double Exposure (1995-96), no qual o 
autor, Dan Graham, utiliza a fotografia para deslocar a percepção do lugar e do 
tempo presente, para o lugar e o tempo em que a fotografia foi realizada354. Em 
Objectos para Ver Fotografias os espectadores podem ainda observar a trans-
formação da paisagem no presente, consoante a luz e a hora do dia, através da 
imagem doutras paisagens num momento passado. 
353 Daniel Blaufuks, in programa de apresentação do projecto, Lisboa, Novembro de 2002.
354 Double Exposure é uma estrutura triangular de vidro, para instalar em parques, onde Dan Graham 
utiliza pela primeira vez a fotografia: uma visão da natureza que interfere na percepção do suceder 
das estações. Uma das paredes é revestida por uma película translúcida (duratrans), que representa a 
paisagem do parque durante a Primavera, tal como é vista do interior da estrutura. O observador, no 
interior do pavilhão, olha a paisagem actual através da imagem estática do passado.
188. Objectos para Ver 
Fotografias, Jardim 
botânico, Coimbra, 2003
185, 186 e 187. Objectos 
para Ver Fotografias, 
Coimbra, 2003
CEnogRAfiA E ARqUitECtURA – qUEstõEs fUndAMEntAis E pARtiCULAREs 205
189 e 190. Objectos para Ver Fotografias, Colégio das Artes, Coimbra, 2003;
191 a 196. Objectos para Ver Fotografias, Jardim botânico, Coimbra, 2003
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Este projecto reflecte por isso as actuais intersecções entre arte e arquitectura, 
em que a bi-dimensionalidade da fotografia é superada pela tri-dimensionali-
dade dos objectos que, por sua vez, implicam o corpo dos transeuntes em gestos 
tão simples como olhar. Simultaneamente, estes objectos criam situações que 
subvertem as expectativas e a percepção do espectador, desafiando-o sensorial-
mente a confrontar-se com a redefinição dos limites e as possíveis interferências 
entre as diferentes linguagens artísticas. Retomando o argumento da relação 
entre a prática cenográfica e outras áreas artísticas, destacam-se intervenções 
cénicas que traduzem um impulso desconstrutivo face à arquitectura. Trata-se 
de intervenções referenciadas, por uma lado, nos movimentos artísticos das 
vanguardas “históricas”, nomeadamente no Construtivismo e, por outro, em 
práticas artísticas contemporâneas, com especial ênfase nas intervenções de 
desarquitecturização de Robert Smithson355 ou na Anarquitectura preconizada 
por Gordon Matta-Clark. Nas cenografias em estudo, tal como na obra destes 
artistas, pretende-se expor situações relacionais e dialécticas entre construção 
e destruição. 
As cenografias A Casa de Bernarda Alba (2005), (Selvagens) O Homem de Olhos 
Tristes (2007), de Handl Klaus356, e Quando o Inverno Chegar (2007), surgem como 
exemplos em que se exploram esses conceitos através de expressões formais basea-
das na desconstrução dos objectos cénicos, seccionando-os e explorando os seus 
espaços intersticiais.
355 Robert Smithson (n. 1938, Paissic, Nova Jersey – m. 1973, Nova Iorque) permanece como influência 
seminal para muitos artistas contemporâneos. Iconoclasta, representante dos movimentos antiforma-
listas que emergiram nos anos 60, considerava os museus prisões culturais, comparando-os a asilos e 
a prisões, com as suas celas próprias, chamadas galerias. Smithson é conhecido pelas suas esculturas 
monumentais, pelos seus non-sites e projectos mixed-media. A sua arte e os seus textos relacionam-se 
reciprocamente: em diversos artigos publicados integra imagens das suas intervenções artísticas, e 
simultaneamente incorpora textos nas suas peças. Esses textos são retirados das mais diversas fontes 
e abordam um amplo leque de temas: da filosofia, à literatura e à cultura popular – nomeadamente 
a ficção científica – ou à história natural. Interessado nas noções científicas ligadas à geologia, aos 
conceitos de tempo e à ideia de entropia, os trabalhos de Smithson remetem para esse universo, sem, 
no entanto, se limitarem a ser uma sua tradução em arte, antes promovendo uma dialéctica entre as 
noções de arte, cultura, ciência e natureza.
356 (Selvagens) O Homem de Olhos Tristes de Handl Klaus, com encenação de João Lourenço, estreou 
no dia 25 de Abril de 2007, no Teatro Aberto, em Lisboa. 
Em (Selvagens) Homem de Olhos Tristes respira-se um ar sufocante (como em Tennesse Williams). 
O calor na localidade de Mosteiros já não é metafórico. Handl vê o sol a consumir-se e o meio-ambiente 
a afundar-se. Mesmo as pessoas em Mosteiros, que ainda no day after continuam a mentir a si próprias, 
são olhadas com simpatia vão transformar-se em selvagens. Em (Selvagens) Homem de Olhos Tristes, 
numa atmosfera misteriosa e inquietante, conjura-se o fim dos tempos.
Handl Klaus encenou a estreia mundial da peça em Graz, no Festival de Outono da Stíria, em 2001, num 
pavilhão da Universidade Técnica de Graz. Esta peça valeu a Handl Klaus a distinção de autor-revelação 
pela revista de teatro Theatre Heute, tendo sido seleccionada para o Festival de Teatro de Berlim e para 
o Prémio de Dramaturgia de Mulheim, em 2004.
Muitas vezes comparado ao cineasta norte-americano David Lynch, conhecido pelos universos enig-
máticos, perturbadores e surreais que cria, Handl Klaus explora o mundo ficcional, envolvendo o 
espectador na construção das personagens. Klaus cultiva uma relação afectuosa com o que é tenebroso, 
como a dor e a morte. 
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No caso de (Selvagens) O Homem dos Olhos Tristes a estrutura cenográfica é 
constituída por três objectos que se movem em palco para dar forma às diferen-
tes cenas – o espaço encerrado da casa, a estação de serviço, a rua, etc. Estes objec-
tos configuram paredes espessas, que podem ser percorridas no seu interior, e 
apresentam-se seccionados como se se tratasse de cortes através de edifícios. 
O acto de seccionar os dispositivos permite revelar as diferentes camadas que os 
compõem – da superfície exterior de acabamento, em gesso ou cimento, aos ele-
mentos estruturais de suporte, em madeira e ferro e ainda os diversos materiais 
de preenchimento. O seccionamento dos dispositivos introduz um desvio na sua 
ordem estrutural, sem contudo ameaçar a unidade e estabilidade do sistema. 
Com este expediente formal evidenciam-se os sucessivos estratos materiais, estru-
turais e de revestimento, enfatizando a organização e a lógica construtiva arqui-
tectónica. Poder-se-á dizer que estes cortes criam uma distorção na composição, 
para dar a ver aos espectadores a forma como o espaço é composto ou revelar 
espaços intersticiais, normalmente não habitáveis. 
Este projecto tem referências claras à instalação Casa Morta u r de Gregor 
 Schneider357, nomeadamente, a Quarto de dormir, Casa u r 1 e procura recriar 
espaços afins, caracterizados pela beleza da excentricidade e do interstício, da 
construção esventrada. 
Tal como na obra do artista, em (Selvagens) O Homem de Olhos Tristes pretende-
-se construir um labirinto, condensado num espaço exíguo, onde se percorrem 
os entre-espaços, normalmente não habitáveis, e onde “cada espaço dentro da 
357 A instalação de Gregor Schneider (n. 1969, Rheydt, Alemanha), Casa Morta u r, foi apresentada no 
pavilhão alemão na 49.ª Bienal de Arte de Veneza, em 2001 e no Geffen Contemporary do Museu de 
Arte Contemporânea de Los Angeles em 2003-2004. A Casa Morta u r são extracções de divisões da 
Casa u r. “A grafia correcta da abreviatura ‘u r’ é com um espaço no meio. Tendo origem na morada 
– Unterheydener Strasse, em Rheydt –, ‘u r’ pode indicar, por exemplo, “Umbauter Raum” [Espaço 
reconstruído] ou “Unsichtbarer Raum” [Espaço invisível]; pode também despertar outras associações. 
A abreviatura seguida de um número representa divisões completas (chão, paredes, tecto). Gregor 
Schneider trabalha na casa desde 1985” (Ulrich Loock, “A Compulsão de Construir”, in catálogo da 
exposição Gregor Schneider, Fundação de Serralves, 2005, p. 49).
Antes de escrever (Selvagens) O Homem dos Olhos Tristes, Handl viu Casa Morta u r: uma casa feita 
de becos sem saída e alçapões, ângulos e espaços mortos, onde tudo parece estar a desmoronar-se. 
Casa u r constitui um labirinto, um pesadelo, uma casa kafkiana.
197. (Selvagens) O Homem 
de Olhos Tristes, de Handl 
Klaus, encenação de João 
Lourenço, Lisboa, 2007
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casa [se] transforma num lugar dentro de outro lugar, apagando a própria casa e 
o  contexto do espaço seu contentor”358.
Os espaços intersticiais, o interior das paredes habitadas, remetem para a 
ideia de escavação, não a partir da erosão de um material básico preexistente, 
mas pela supressão de elementos construtivos359. Nessa medida, escavar cons-
titui uma metáfora para construir, transformando um elemento aparentemente 
sólido, a parede, num oco, num espaço vazio360. A vivência deste espaço asse-
melha-se ao penetrar das passagens obscuras de uma casa, com a descoberta 
de tempos idos e histórias pessoais adormecidas. Nesse sentido, pode-se afir-
mar que existe neste dispositivo cénico um “impulso arquivista”, traduzido 
numa arquitectura de “realidades paralelas”, que se constrói por camadas e 
358 João Fernandes, “Fora de Casa”, ibidem, p. 89.
359 Julia Schulz-Dornburg, no livro Arte e Arquitectura: novas afinidades, define escavação como 
“cavidade resultante do acto de cortar, cavar ou furar” e como “remoção de material acumulado 
sobre as ruínas ou estruturas de uma era ou civilização anterior à actual” (Julia Schulz-Dornburg, 
op. cit., p. 112).
360 Na construção de cenários quando se pretende representar uma parede com espessura, executada 
com elementos leves, resulta sempre um espaço vazio no seu interior. Em Propriedade Privada, O Bobo 
e a Sua Mulher esta Noite na Pancomédia e em (Selvagens) O Homem de Olhos Tristes potencia-se, de 
modo distinto, estes espaços vazios: no primeiro espectáculo, funciona como passagem, no segundo, 
como espaço habitado por objectos e, no terceiro, como “arquivo” de vários tempos.
198. Quarto de Dormir,
Casa u r 1, de gregor 
schneider, Rheydt, 1986
199 e 200. (Selvagens)
O Homem de Olhos 
Tristes, de Handl Klaus, 
encenação de João 
Lourenço, Lisboa, 2007
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materiais sobrepostos. Os espaços residuais, entre construções encaixadas 
 noutras anteriores, constitui o caminho para a construção de um lugar indefi-
nido, em que a memória marca as paredes habitadas da cenografia e os mate-
riais sobrepostos (janelas, portas e paredes instaladas umas sobre as outras) 
significam a acumulação dos vários tempos.
No contexto dramatúrgico, pode-se dizer que o espaço criado pelo objecto é 
o seu próprio eco – o espaço intersticial, liminar – traduz e reforça a dimensão 
psicológica do texto. Nesse sentido, a construção e a desconstrução do objecto, 
comparam-se à própria desconstrução do ser humano, ao longo do seu percurso 
individual até à sua destruição.
É precisamente isso que se pretende com esta cenografia: transportar o espec-
tador para um lugar que esconde outro, no qual o quotidiano – um apartamento 
aparentemente banal – se transforma numa encruzilhada de existências passa-
das e presentes, ligadas pelo fio condutor das recordações. Nesse sentido, como 
revela o crítico de teatro Hervé Guay no texto intitulado “O espírito dos lugares”, 
a cenografia, apesar de traduzir um espaço com características arquitectónicas 
definidas, “é susceptível de revelar as dimensões profundas, subterrâneas, menos 
aparentes, ligadas a um lugar”361. 
Por outro lado, a (re)construção do olhar através da desmaterialização da arqui-
tectura, numa réplica dos cortes operados por Gordon Matta-Clark, em interven-
ções em edifícios comuns, permite desvincular a construção da sua solidez está-
tica, expondo os seus diferentes níveis e espaços intersticiais.
No projecto Cloacam (1992)362, de Pepe Camps e Jaume Giralt Subirà363, a visão 
das entranhas dos espaços edificados, dramaticamente iluminadas, evidencia a 
perenidade da arquitectura face à precariedade da sociedade contemporânea.
361 Hervé Guay, “O espírito dos lugares”, trad. de Luís Varela, op. cit., p. 21.
362 Cloacam, de Camps e Giralt, consiste na substituição das tampas de ferro fundido do sistema de sanea-
mento, por tampas de vidro, no passeio central da Rambla de Catalunya em Barcelona. À noite, devido 
ao sistema de iluminação instalado no interior da rede de esgotos, estas tampas transparentes permitem 
visualizar as entranhas da cidade, apresentando uma nova dimensão da cidade para o transeunte ocasional. 
363 Pepe Camps (n. 1954, Barcelona, Espanha) e Jaume Giralt (n. 1953, Barcelona, Espanha), artistas 
autodidactas que vivem e trabalham em Barcelona.
201 e 202. Cloacam,
de pepe Camps e Jaume 
giralt subirà,
barcelona, 1992
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No projecto cenográfico da peça A Casa de Bernarda Alba, de García de Lorca, 
a ideia original era a de criar um espaço interior, fechado, sem qualquer abertura 
para o exterior. A cena seria composta por paredes, chão e tecto, onde o espaço 
interior se revelava a partir do seccionamento desta construção, funcionando 
como uma espécie de moldura dentro da moldura do arco de proscénio. A des-
construção da estrutura revela, por um lado, os constrangimentos arquitectó nicos 
envolvidos na criação de um espaço interior opressivo e de clausura e, por outro, 
permite a revelação do interior das paredes, deliberadamente espessas que, no 
limite, se tornam também elas habitáveis. A ideia da “parede habitada”, sugerida 
pelas descrições do texto, segundo o qual “as paredes tinham olhos e ouvidos”, 
reforça a noção de interioridade. Os espaços habitados lêem-se como vazios, 
negativos, na espessura da parede.
Por sua vez, em Quando o Inverno Chegar, a leitura incompleta da construção 
que representa o sanatório e a exposição dos seus elementos estruturais, através 
do seccionamento, espelha o universo decadente expresso no texto e constitui 
um vazio metafórico de uma geração vencida pela inércia. 
Também este dispositivo apresenta semelhanças claras com as intervenções 
de Gordon Matta-Clark, expressas ao nível formal, com o seccionamento da 
estrutura e a exibição dos seus componentes internos, mas também conceptual, 
na medida em que utiliza uma entidade de natureza arquitectónica para equa-
cionar o equilíbrio entre individual e colectivo/social, privado e público. Do 
ponto de vista dramatúrgico, a dualidade refere-se à desumanização das rela-
ções sociais e à corrupção das ficções de vida e expectativas de cada persona-
gem. Na perspectiva formal, a imprecisão dos limites do objecto e a fusão entre 
o seu espaço  interior e exterior, tornando indistintas as duas realidades, cria uma 
situação de promiscuidade em que os espaços privados, de intimidade, se exi-
bem permanentemente. Por outro lado, a exposição da estrutura e materiais 
interiores da construção, confere uma aparência rude e inacabada ao objecto, 
metáfora da imperfeição, ou mesmo depravação e incompletude do entorno 
físico e social em que se movem as personagens ou os ocupantes virtuais das 
(des)construções de Matta-Clark.
203. A Casa de Bernarda 
Alba, de garcía Lorca, 
encenação de diogo 
infante e Ana Luísa 
guimarães, maqueta, 
2005
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205. Bingo, in progress 
de gordon Matta-Clark, 
niagara falls, nova 
iorque, 1974;
206. Quando o Inverno 




Os dispositivos cénicos concebidos a partir de influências recíprocas entre o 
teatro, as artes plásticas e a arquitectura, testemunham a forte apetência trans-
disciplinar que caracteriza o contexto cultural contemporâneo, permitindo encon-
trar profícuos espaços de reflexão e de produção. 
Da apreciação dos casos de estudo apresentados conclui-se que a cenogra-
fia constitui um território fértil de intersecção e de sobreposição de lingua-




AProPriAçõeS do PAlco: tiPoloGiAS

A questão da concepção cenográfica passa necessariamente pela consideração 
da especificidade do lugar físico do teatro, em particular o local onde ocorre a 
representação – o palco – e a sua relação com a sala.
Os projectos cenográficos agrupam-se, de acordo com as suas características, 
segundo tipologias distintas no que toca à apropriação do espaço do palco.
A primeira categoria, denominada cena fechada, consiste na extensa ocupação 
da caixa de palco, fechando praticamente toda a cena. Com esta solução,  conforme 
ao modelo tradicional, à italiana, em que a boca-de-cena e o arco de proscénio, 
separam claramente os espaços do palco e da plateia, reconfigura-se profunda-
mente o desenho do palco, alterando a sua forma arquitectónica e a sua percep-
ção por parte do espectador. Esta tipologia, caracteriza um espaço de palco que 
se fecha em si mesmo e que, a partir do quadro de cena, delimita o espaço 
 visualizado pelo espectador1.
A segunda tipologia, da cena aberta, é oposta à primeira, e pressupõe a utili-
zação do palco em toda a sua extensão, diluindo as fronteiras entre e palco e os 
dispositivos cénicos.
A noção tradicional de espaço cénico, apoiada numa relação intrínseca entre 
a arquitectura do teatro e a cena, dá lugar à criação de objectos autónomos e 
 isolados, que provocam tensões e transportam para o palco “cargas emocionais”2. 
O cenário deixa de ser dominado pelo modelo da caixa fechada por três paredes, 
afastando-se definitivamente do conceito da quarta parede ilusória definida por 
André Antoine e Konstantin Stanislavski3.
1 A cena fechada procura esconder uma parte da sua construção de forma a poder projectar apenas 
aquilo que se pretende.
2 François Chaslin, “Le Désir des Artes, Manifestation contemporaine de la crise d’identité de 
l’architecture”, in L’Architecture d’Aujourd’hui, n.º 284, “Art et Architecture”, Paris, Dezembro, 1992, p. 68).
3 André Antoine (n. 1858, Limoges – m. 1946, Bretanha) funda o Théâtre Libre no final do século XIX e 
é considerado um dos pioneiros do Teatro Moderno no Ocidente. André Antoine reconhece a relação 
de interdependência entre o espaço cénico e aquilo que ele contém, com especial atenção à relação 
com as personagens, pelo que a sua ocupação e vivência devem ser tema de cuidada reflexão. Nesse 
sentido, integra, simultaneamente, o espaço cénico e o trabalho do actor, tendo em conta que o espaço 
de representação deve conter elementos que orientem e marquem a intervenção do intérprete. Na 
sua visão, a cena deve ser um conjunto fechado e, contrariamente ao pensamento brechtiano, aludir 
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A esta tipologia correspondem dispositivos autónomos, de escala variável e 
mais ou menos compactos, independentes das estruturas circundantes. Sensíveis 
às características do edifício onde se instalam, frequentemente, ocupando o palco 
de forma escassa, de modo a acentuar o vazio e reinventar a sua arquitectura a 
partir da exposição das suas marcas construtivas e do aparato técnico de apoio à 
cena. Os trabalhos cenográficos conformes a este modelo constituem arquitec-
turas efémeras que parecem surgir do vazio, chamadas a consolidar um ponto no 
espaço que já não é cercado pelo infinito, como nos trabalhos de Josef Svoboda4, 
fazendo do acto teatral a cristalização dos volumes revelados a partir da luz, con-
taminados pela arquitectura preexistente. Estes dispositivos podem configurar 
estruturas extensas e fixas ou objectos pontuais e dinâmicos – multifuncionais, 
móveis e transformáveis.
Neste âmbito, estabelecem-se dois modos opostos de concepção do espaço 
cénico – um modo intimista, à escala objectual, vocacionado para o detalhe e, 
um outro, mais próximo da escala monumental, marcado pela relação intensa 
com o espaço do teatro renascentista (à italiana) e pelo seu carácter “orientado 
para o espectador”. Nesse sentido, situa-se um intervalo entre as diferentes 
dimensões da relação com o espectador – a dimensão da manuseabilidade do 
objecto cénico5 e uma outra dimensão, próxima do cenário monumental, em 
que se recorre à escala humana dos intérpretes para traduzir, através do con-
traste, essa monumentalidade.
1. A cenA FechAdA – o PAlco (re)conFiGurAdo
Inscritos na categoria da cena fechada estão os espectáculos, O Céu de Sacadura 
(1998), de Luísa Costa Gomes, A Hora em Que Não Sabíamos Nada Uns dos Outros 
(2001), de Peter Handke, e Berenice (2005), de Jean Racine. Estes espectáculos 
foram concebidos e apresentadas em palcos tradicionais, à italiana, onde é clara 
a separação entre palco e plateia e o espaço de representação é delimitado pelo 
arco de proscénio. Os respectivos projectos cénicos reflectem essa tipologia e 
desenvolvem-se a partir da boca de cena com a total reconfiguração do espaço 
do palco por dispositivos que o ocupam extensivamente e ocultam as suas carac-
terísticas físicas.
à ideia mágica de uma quarta parede na boca de cena: parede imaginária que separando o público da 
cena, permite voltar-lhe as costas, como se ele não estivesse presente. Deste modo, os espectadores 
seriam envolvidos numa maior ilusão, acreditando que presenciavam a própria realidade e não uma 
representação teatral. Também Konstantin Stanislavski, seguidor de Antoine, formalizou nos seus 
trabalhos a quarta parede imaginária. 
4 O cenógrafo checoslovaco Josef Svoboda considera que a cenografia deve surgir do palco vazio, 
diluindo-se no espectáculo, de forma que seja sentida como necessária. Para ele esta é a única solução 
espacial adequada à expressão do significado da obra. Para sugerir a ilusão do espaço vazio ilimitado 
cobre toda a cena com cortinas pretas ocultando a arquitectura e os mecanismos da caixa de palco 
(Cf. Anna Mantovani, in Cenografia, São Paulo, Editora Ática, 1989, pp. 81-82). 
5 Por objecto cénico entende-se o material manipulado pelo actor. “Constitui por natureza, no palco, 
um material flexível, manipulável e mutável quase por definição” (Luc Boucris, citado por Patrice Pavis, 
in A Análise dos Espectáculos, trad. de Sérgio Coelho, São Paulo, Editora Perspectiva, 2005, p. 174). 
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Nos cenários incluídos na categoria da cena fechada verifica-se ainda a possi-
bilidade de alteração do pavimento com a utilização de praticáveis, móveis ou 
fixos, que modificam a sua cota e configuração.
Em O Céu de Sacadura, um novo praticável, executado em painéis de contra-
placado (junto ao proscénio) e grelhas de ferro (no fundo da cena), acentua a 
inclinação do palco, criando um espaço cénico em profundidade. O ciclorama, 
com filtros e variações de luz que reproduzem as várias horas do dia, colocado 
ao fundo do palco, serve para projecção de imagens, reforçando a profundidade 
da cena e pondo em evidência a linha do horizonte. O espaço cénico “é uma 
espécie de tapete com linha de horizonte pontuada por objectos simbólicos”6 
que caracterizam a vida nacional da época através do universo pessoal de Saca-
dura Cabral. 
Na peça A Hora em que Não Sabíamos Nada Uns dos Outros, a partir dos limi-
tes da boca de cena, recria-se uma praça geométrica, em forma de U, delimitada 
por construções em contínuo, onde se inscrevem portas e estreitas passagens. 
Estas portas abrem-se e fecham-se, permitindo “abrir uma espécie de labirinto 
ou encerrar num espaço de clausura”7. A geometria do chão corresponde ao 
6 Nuno Carinhas, citado por Elisabete França, “Fado intemporal de Sacadura”, in Diário de Notícias, 
27 de Março, 1998, p. 9.
7 Fernando Madaíl, “Actores numa praça vazia de palavras”, in Diário de Notícias, 1 de Fevereiro, 2001, 
p. 46.
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 desenho modular das paredes e, como estas, é construído em placas de madeira, 
o que confere ao espaço uma maior unidade e permite definir um limite preciso 
junto ao proscénio8, reforçando o sentido de espaço fechado.
Em Berenice, o cenário, tal como o scaenae frons romano9, representa a fachada 
de um palácio e delimita o espaço de representação, imediatamente atrás do pros-
cénio. Remete “para a saturação material do palco à italiana, provocada [pelas 
duas enormes paredes] que, à boca-de-cena, o preenchem e seccionam vertical-
mente. (…) Esta opção condiciona o posicionamento e a movimentação em cena 
dos actores, os quais, para intervirem, se [vêem] obrigados a regressar à curta faixa 
de actuação, através de uma abertura baixa”10. Através desta abertura e do chão 
rampeado até ao fundo do palco, reforça-se a perspectiva e a profundidade da 
cena, estabelecendo um contraponto à limitação do espaço de representação, 
restringido ao proscénio. 
Nesta cenografia procura-se explorar, na mesma cena, a oposição entre os tea-
tros de proscénio, da antiguidade clássica e a perspectiva renascentista do teatro 
à italiana, representada exemplarmente pelo Teatro Olímpico de Vicenza (1584), 
de Andrea di Palladio11.
8 Marcando, deste modo, o limite da praça e sinalizando o quarto lado da praça ausente.
9 Vitrúvio refere-se ao scaenae frons romano como construção de uma fachada frontal de um palácio 
que limita posteriormente o proscénio e serve de cenário (fixo). Tem cinco portas, alinhadas com as 
escadas do théatron e é decorado com múltiplas colunas. Esta fachada cénica, com dois ou três anda-
res, tinha igualmente estátuas e decorações arquitectónicas no âmbito das cenas trágicas, cómicas ou 
satíricas (cf. Vitrúvio, in Tratado de Arquitectura, tradução, introdução e notas por M. Justino Maciel, 
Lisboa, IST Press, 2006, pp. 188-189).
10 Miguel-Pedro Quadrio, “O Triunfo do cenógrafo: Esboços dramatúrgicos de João Mendes Ribeiro”, 
in João Mendes Ribeiro, Arquitecturas em Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 64.
11 O Teatro Olímpico de Vicenza do arquitecto Andrea di Palladio, construído em 1584, é caracterizado 
por um anfiteatro semicircular, por um proscénio, rectangular e elevado sobre a orquestra, delimitado 
frontalmente através de uma cena fixa que se relaciona com a arquitectura da sala. Por detrás desta 
cena, até ao fundo do palco, a partir de três aberturas (tal como o scaenae frons romano), é representada 
uma sucessão de ruas e palácios, em perspectiva acentuada.
Neste teatro, Palladio recupera o modelo dos teatros clássicos, grego e romano, e revisita a obra De 
Architettura (1556), nomeadamente, o Quinto Livro de Vitrúvio, onde se descreve com precisão a 
forma de construir um teatro. Para Vitrúvio, o círculo organiza a arquitectura dos teatros; nele ins-
crevem-se quatro triângulos, no caso do teatro romano, e três quadrados, no grego. Esta geometria 
relaciona as diversas partes do edifício: o proscenium, os degraus da escadaria da cávea e as portas 
do scaenae frons. No Teatro Olímpico, Palladio não renuncia a colocar em prática as regras ditadas 
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Com este dispositivo altera-se profundamente o desenho da caixa de palco e 
ocultam-se os seus limites físicos. A acção é limitada a uma estreita linha pano-
râmica e subverte-se a visão do espectador, através da alteração do desenho da 
boca de cena, com a diminuição da sua altura por meio da interposição de um 
longo painel inclinado, suspenso na frente da cena.
Tal como em O Céu de Sacadura, é utilizado um ciclorama iluminado ao fundo do 
palco, que associado à inclinação do praticável, define a linha do horizonte e per-
mite, simultaneamente, a projecção de imagens de nuvens12, que se adensam com 
o decorrer do espectáculo, presságio da tragédia que se abate sobre as personagens. 
São no entanto os cenários para as peças Vermelhos, Negros e Ignorantes (1998), 
de Edward Bond e Dúvida (2007), de John Patrick Shanley, que melhor ilustram 
o paradigma do palco reconfigurado.
Em Vermelhos, Negros e Ignorantes, o espaço fecha-se vertiginosamente, a  partir 
da moldura da boca de cena, para redefinir os limites do palco13, impondo  limites 
ao olhar e estreitando os percursos. Permanecem, contudo, as possibilidades de 
fuga, implicitamente assumidas nas aberturas que rasgam as fachadas e excedem 
os seus limites. 
por Vitrúvio, porém com algumas diferenças: o círculo do hemiciclo transforma-se numa elipse, o 
pórtico não é contínuo e na zona central desaparece, transformando as colunas em pilastras. O sca-
enae frons é semelhante ao de um teatro clássico romano, mas atrás dele constrói-se a representação 
tridimensional de uma cidade em perspectiva. (Ver Vitrúvio, op. cit.).
Segundo Ricardo Pais no Teatro Olímpico de Palladio, de acordo com a tradição clássica, a arquitectura 
do teatro e a cenografia são uma e a mesma coisa. “Na realidade, o teatro é ele próprio a representação, 
(…) a ideia de cenografia está concentrada e sintetizada, segundo a tradição grega, nas sete ruas com 
sete portas, e na criação total de ilusão de profundidade pelo desenho proposto. A linha de demarca-
ção entre uma realidade estritamente arquitectónica e a realidade estritamente representativa, entre 
aquilo que é para ser visto como ‘realidade arquitectónica’ e aquilo que é para ser visto como ilusão, 
está lá como parte da regra do jogo. O facto de haver um proscénio à frente das sete ruas, tal como na 
tradição clássica, acaba por transformar aquilo tudo numa só realidade” (Ricardo Pais, Conversa com 
João Mendes Ribeiro, in Fragmentos de Uma Prática Dramatúrgica do Espaço, Relatório do trabalho de 
síntese realizado no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e Capacidade Científica, apresentado 
por João Mendes Ribeiro ao Departamento de Arquitectura da Faculdade de Ciências e Tecnologia da 
Universidade de Coimbra, 1998, p. 179).
12 Imagens do vídeo de Alexandre Azinheira.
13 Como refere Ricardo Pais, nesta peça toda a organização energética converge para a boca de cena. 
(Idem, ibidem, p. 182).
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No caso da peça Dúvida, o palco é reduzido a um espaço mínimo, fortemente 
vertical, confinando os actores a uma “cunha sombria”14, para transmitir uma 
sensação de pequenez e claustrofobia e, simultaneamente, evocar a verticalidade 
das construções religiosas. 
O cenário, concebido como um dispositivo único que adere à boca de cena e 
estreita o espaço de acção, permite, através da iluminação e das mudanças de 
cena, concretizar e sinalizar todos os espaços proposto no texto: a igreja onde 
pontua uma cruz desenhada pela luz que passa através das frestas inscritas nas 
paredes, o gabinete da directora e o jardim. 
Tanto no caso de Vermelhos, Negros e Ignorantes como em Dúvida, o cenário 
altera profundamente a arquitectura do palco, dissimulando os seus limites. Por 
oposição à caixa negra, espaço aparentemente ilimitado, propõe-se a construção 
de um espaço deliberadamente limitado, com qualidades intrínsecas de lugar. 
Esta arquitectura “dentro da arquitectura” não confronta o espaço do palco: 
adapta-se a ele, transformando-o ou apagando-o, e reforça a separação entre 
palco e plateia, do modelo de teatro à italiana, para transportar o espectador para 
um novo lugar.
2. A cenA ABertA
A tipologia da cena aberta corresponde ao modelo seguido por inúmeros ence-
nadores contemporâneos e consiste em desvendar totalmente a caixa de palco, 
incluindo os bastidores, deixando-a a nu, sem quaisquer dispositivos que a mas-
carem ou dissimulem os seus limites físicos, como por exemplo, quadros de cena, 
reguladores, pernas e bambolinas. O palco é utilizado em toda a sua extensão e, 
frequentemente, prolonga-se para além do proscénio (quando este existe), pro-
curando anular a separação convencional entre palco e plateia e aproximar o 
público da acção. A utilização de elementos cénicos na plateia e a iluminação do 
14 Miguel-Pedro Quadrio, “Quando nada se sabe e de tudo se suspeita”, in Diário de Notícias, 17 de 
Abril, 2007, p. 52.
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público com a própria luz de cena visam, também, atenuar essa separação e assim 
tornar o espaço dinâmico.
A cena aberta proporciona ao espectador uma visibilidade absoluta da super-
fície do palco, diminuindo o efeito de corte sugerido pela moldura de cena e deses-
tabilizando o modelo de teatro convencional para mera contemplação.
Este modelo é particularmente evidente em projectos não estritamente ceno-
gráficos onde predominam os objectos de carácter performativo e se exibem 
os materiais normalmente invisíveis, numa atitude que valoriza todas as com-
ponentes dos objectos cénicos, expondo-os de vários ângulos, equivalente à 
noção de “objectos específicos” de Donald Judd15, em contraposição à lógica 
da ocultação. 
A relação entre os objectos cénicos e o espaço do palco é um tema fundamen-
tal e frequentemente explorado. A cenografia não se limita a ocupar passiva-
mente um lugar confinado no palco, nem constitui uma composição formal 
estanque. Pelo contrário, define e gera espaço na sua relação dinâmica com a 
envolvente edificada.
Nos cenários em cena aberta a atenção do espectador é dirigida para o interior 
de um novo espaço físico, mas também para o confronto com a própria arquitec-
tura do teatro, no momento em que se desestabilizam os cânones do teatro con-
vencional. Nesse sentido, o espaço cénico resulta da combinação do cenário e da 
arquitectura do teatro e caracteriza-se, como define Vittorio Gregotti, por “um 
sistema de relações, de distâncias, uma mediação de intervalos”16 entre essas duas 
entidades. Constitui um espaço de contaminação entre a construção permanente 
da arquitectura e o espaço mutável, onde o cenário é entendido como aconteci-
mento efémero. 
Questionando o fundo negro, que no teatro se convencionou e se aceita como 
tradução do infinito, a arquitectura do edifício-teatro pode ter ela própria reflexo 
dentro da ficção. Contrariamente ao mecanismo de ilusão da cena à italiana, o 
espaço vazio entre objecto cénico e edifício teatral não é tratado como espaço 
infinito e ilimitado, mas antes, como tendo limites muito precisos. Por outro lado, 
o espaço entre o teatro (edifício) e o plano da representação (cenografia), pode 
ser trabalhado como um interstício, rompendo-se com a matriz dominante do 
teatro à italiana, na sua hierarquia e controlo, para instalar novas regras e 
15 Donald Judd classificou como “objectos específicos” os seus próprios trabalhos e os de outros artistas, 
como Carl Andre e Sol LeWitt, para os diferenciar da escultura e chamar a atenção para a dependência 
dos objectos face ao espaço envolvente e ao observador. 
Os “objectos específicos” de Judd limitam-se à relação entre objecto, espaço e espectador. Por um 
lado, excluem qualquer valor acrescentado por associação ou simbolismo e, por outro, eliminam 
qualquer réstia de ilusão. Por exemplo, nas caixas de aço inoxidável, alumínio galvanizado ou plexi-
glass (Sem Título, 1968), presas em consola a uma parede, num alinhamento vertical e com intervalos 
iguais, apresenta-se a sua vista frontal, mas também, as faces inferior e superior, dependendo do 
nível dos olhos do observador. Desta forma, o objecto joga com todas as possibilidades de permuta: 
vista frontal, vista a partir de cima, vista de baixo e vista transversal. Isolando-os espacialmente, Judd 
dá a ver os objectos de vários ângulos, estimulando a percepção do espectador pela utilização da 
escala, ritmo, ângulo e pela alternância de materiais, superfícies, cores, formas abertas e fechadas, 
positivas e negativas. 
16 Vittorio Gregotti, citado por François Chaslin, op. cit., p. 63. 
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 configurações. O cenário funciona, nestes casos, como um dispositivo autónomo 
e constitui uma espécie de palco dentro do palco, na relação com o teatro pree-
xistente e a sua matéria17.
O dispositivo cénico (tal como um corpo que se relaciona com um espaço 
 preexistente) mobiliza a estrutura de arquitectura envolvente, da qual se apropria 
e na qual gera transformações, permitindo que os espectadores a percepcionem 
de uma nova forma. 
Esta redefinição do espaço de acção, permite evidenciar a oposição entre rea-
lidade e ficção, acentuando a ambiguidade do acto teatral. De facto, entre o espaço 
efectivo do palco e as paisagens imaginárias criadas pelo cenário, entre a descon-
textualização e deslocação do espaço da representação, revela-se a própria tran-
sitoriedade do objecto cénico. Deste modo, torna-se visível a contradição funda-
mental entre as expressões: a cénica e a arquitectónica, o texto e o contexto – um 
espaço cénico que se constrói dentro do espaço arquitectónico, como um espaço 
imaginário dentro de um espaço real, tão autónomos como complementares.
Por outro lado, na cena aberta, onde são visíveis os bastidores e todo o aparato 
técnico da caixa de palco, reflecte-se o encerramento e interioridade do objecto 
cénico por oposição à aparente exterioridade da caixa de palco e especifica-se o 
dentro e fora da representação.
2.1. o palco como espaço vazio
O palco, mesmo privado de quaisquer elementos cenográficos, pode ser objecto 
e inspiração de múltiplas apropriações. O vazio no teatro permite à imaginação 
encher o espaço. De acordo com Peter Brook e com as experiências do teatro de 
vanguarda dos anos sessenta, o cenário pode constituir um entrave à imaginação 
dos espectadores e, nesse sentido, num espaço vazio, ausente de formas, todas 
as combinações são possíveis e imagináveis18.
De forma paradoxal, a cenografia desaparece para que o cenário se transforme 
“numa plataforma de viagem que nos transporta, não só a diferentes espaços 
 geográficos ou locais, como também aos espaços da alma, do inconsciente dos 
17 O objecto cénico ocupa uma espécie de lugar central, efémero e transitório, dentro de um espaço 
preexistente. Dentro do espaço vazio do palco o objecto cénico traduz a dicotomia permanência/fra-
gilidade.
18 Nas décadas de sessenta e setenta, Peter Brook, sob a influência do Teatro Pobre, de Jerzy Grotowski, 
encena alguns espectáculos utilizando cenários elementares, em que o palco está praticamente despido, 
apenas com alguns objectos essenciais. Em 1962, a sua encenação de Rei Lear marca o início de uma 
tendência a que Brook chama de “espaço vazio”: a ausência de cenário e concentração do espectáculo 
no actor. Peter Brook reclama a dominância do actor num espaço vazio; defende que é fundamental 
para a acção, antes de mais, criar um espaço vazio. Como refere no livro L’ Espace Vide, a ausência 
de cenários é inerente e inevitável na criação do “espaço vazio”. “Se há um cenário, o espaço não está 
vazio, está atravancado, mesmo se se trata de elementos de grande beleza. Neste caso, o espírito do 
espectador, também ele fica ocupado e, consequentemente, menos disponível para a imaginação.De 
acordo com Brook, colocar os actores num espaço vazio é colocá-los numa situação idêntica à de uma 
experiência de laboratório: “destaca-se qualquer coisa da vida que é colocada sob uma luz muito forte 
para melhor ser vista” (Peter Brook, in L’Espace Vide, Paris, Seuil, 1997, p. 37).
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nossos sonhos, e o cenário se revela como uma vasilha unida intrinsecamente à 
narrativa, à emoção e à coerência total de uma obra”19. O espaço vazio pode cons-
tituir um espaço de representação qualificado, na medida em que permite aos 
espectadores projectarem-se, com ampla liberdade imaginativa, dada a ausência 
de cenários ou dos elementos cénicos que habitualmente constroem o sentido 
daquilo que se vê. Como refere Nuno Crespo, “A inexistência de um dos termos 
da relação estabelecida não é relativa à forma, mas à sua ausência”20 e paradoxal-
mente, este confronto entre ausência e presença, não se trata de um jogo incon-
sequente face às expectativas dos espectadores, mas sim de uma elaborada e 
 sistemática construção a partir dos mecanismos da percepção.
Destaca-se, neste âmbito, o espectáculo Não Destruam os Mal-Me-Queres21, 
coreografado por Olga Roriz (2002), onde o palco vazio constitui o objecto privi-
legiado para potenciar a narrativa. Paradoxalmente, mais do que construir um 
espaço, esta cenografia sublinha o vazio do palco e pretende torná-lo invisível 
através da pintura a negro. Dir-se-ia que a cenografia é virtualmente inexistente 
ou está subtilmente oculta e depende da actuação dos bailarinos para se tornar 
perceptível22. Esta aparente ausência de cenografia reclama a dominância do 
corpo como lugar central da acção, onde a criação do espaço cénico se faz atra-
vés da deslocação dos corpos num tempo preciso23. Constitui-se, portanto, como 
um vestígio de forma, como uma osmose entre cenário e corpo. 
No dispositivo cénico de Les Bâtisseurs, de Daniel Larrieu24, o trabalho ceno-
gráfico torna-se metáfora do imaterial do teatro. Como refere a crítica Christine 
Rodes, o cenário de Yves Le Jeune constitui uma espécie de “elogio da falta”25, 
onde não é possível a apreensão do todo e se reforça o carácter efémero das pre-
senças  precárias. Ou, como afirma o arquitecto Rem Koolhaas, constitui um 
“vazio” onde o inesperado se manifesta.
19 Edgar Saba, “Um criador de mundos”, in Arquitectura en escena, Longhi Arquitectos Asociados SA, 
Lima 2007, p. 276.
20 Nuno Crespo, “Profanar imagens”, in Público, “Mil Folhas”, 17 de Junho 2006, p.18.
21 O espectáculo Não Destruam os Mal-Me-Queres, coreografado por Olga Roriz para a sua companhia, 
estreou no dia 31 de Janeiro de 2002, no Pequeno Auditório do Centro Cultural de Belém, em Lisboa.
A peça Não Destruam os Mal-Me-Queres constitui um repositório de emoções íntimas e memórias 
pessoais, numa estrutura quase devedora do teatro. Um espectáculo em cinco actos que aborda cinco 
factos – Narcisismo/Claustrofobia, Provocação, Emoção, Desejo e Mimetismo – tantos quantos os 
bailarinos que a conceberam. 
22 À medida que os personagens constroem a narrativa, o que se evidencia é uma cenografia à procura 
da materialidade dos corpos. Há uma espécie de leveza, de circulação e ocultação dos objectos, que 
só ganham materialidade pela presença dos bailarinos. 
23 Encenadores como Jerzy Grotovski, Giorgio Streller ou Peter Brook defendem que na caracterização 
do espaço do palco, basta o corpo em acção no espaço vazio para conferir identidade a esse mesmo 
espaço (cf. Nuno Carinhas, “Tópicos Cartográficos”, dactilo-escrito, comunicação apresentada no âmbito 
do ciclo de conferências Arquitectura Efémera: Cenografias, promovido pela Ordem dos Arquitectos 
(Secção Regional do Norte), Biblioteca Municipal Almeida Garrett, 20 de Novembro de 2003, p. 2). 
24 Les Bâtisseurs constitui uma das peças da trilogia do coreógrafo francês Daniel Larrieu (n. 1957, 
 Marseille), construída em torno do tema da Rota da Seda, em 1989. Neste espectáculo, o arquitecto-
-cenógrafo Yves Le Jeune constrói uma cenografia-camping, para revelar o efémero do acto teatral, 
onde os elementos cenográficos estabelecem uma caligrafia em movimento no espaço tridimensional.
25 Christine Rodes, “La danse à l’expérience de l’art”, Techniques e architecture, dossier “Scènographie”, 
n.º 485, p. 24.
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A cenografia afasta-se do objecto estável, perceptível e descritível, tornando-se 
em algo intangível. Transforma-se, como nas obras plásticas descritas por Yves 
Michaud, numa “arte em estado gasoso”, reduzidas à simples experiência estética 
do espectador. Já não visa representar a realidade nem significar. Já nem sequer 
conta como “objecto sacralizado”, mas visa produzir directamente “experiências 
intensas e particulares”26, em que a materialidade do objecto é preterida em favor 
da experiência que ele envolve. Assim, a cenografia desmaterializa-se, impedindo 
a distinção das suas propriedades e dos seus significados.
Em Não Destruam os Mal-Me-Queres propõe-se uma cenografia que se esgota 
no momento da acção, sublinhando o seu carácter efémero. O cenário reduzido 
ao essencial, tal como as flores, nasce a partir do solo. O chão do palco, aparen-
temente vazio, esconde segredos. Este chão, revestido a linóleo preto, serve de 
ferramenta para a construção de situações e imagens delirantes, saídas das pai-
sagens do absurdo surrealizante, onde pairam os fantasmas poéticos de Beckett 
ou as situações nonsense de Magritte. Todos os elementos cénicos e artefactos 
nascem do plano horizontal com o intuito de servir de complemento à acção e 
enraizar os corpos no chão. É a rampa de inclinação exagerada, delineando uma 
curva, que se ergue como uma extensão do palco, para “funcionar como o lugar 
exposto do amor entre um homem e uma mulher”27; são os malmequeres artifi-
ciais que parecem agarrados ao chão, como um pedaço de jardim, salientando o 
contraste entre a beleza e a fragilidade das flores; e é por último a cena final, em 
que cada corpo retira do pavimento a sua própria imagem, o seu reflexo, numa 
chapa de aço polida.
Em Não Destruam os Mal-Me-Queres a percepção da coreografia, exigência 
interpretativa que não se esgota na simples demonstração técnica, assenta na 
possibilidade convergente de diálogo entre corpo, objectos cénicos e desenho de 
luz (entendido este enquanto instigador de ambientes). A quase ausência de luz, 
que interfere na percepção dos dispositivos cénicos, permite sugerir outras  formas 
26 Cf. Yves Michaud, in L’art à l’état gazeux: Essai sur le triomphe de l’esthétique, Paris, Stock, 2003, 
p. 100.
27 Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”, in João Mendes Ribeiro, Arquitecturas em 
Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 47.
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de ler o corpo, sublinhando o corpo como lugar cénico. As chapas de aço inox, 
retiradas do solo, distorcem e multiplicam os corpos dos bailarinos, convertendo 
um mundo irreal num espectáculo real28. 
Nesse sentido, esta cenografia revela-se a partir de cruzamentos enigmáticos 
entre a luz e o espaço, produzindo, como faz James Turrel, o máximo efeito visual, 
com a elegância de meios limitados pela imaterialidade. O jogo de luzes impõe 
ao espectador o ritmo da descoberta cenográfica, como se apenas existisse o que 
é mostrado em cada momento. 
Partindo de um espaço vazio, ocupado apenas pelos actores, a luz, enquanto 
processo de revelação do oculto, torna-se no único elemento cenográfico visível 
e permite criar atmosferas diversas. 
Exemplo disso é a cena inicial onde um bailarino despido é “estendido sobre 
uma espécie de altar flutuante”. A iluminação dramática da cena, centrada no 
intérprete, fá-lo parecer suspenso no espaço29. “Rodando sobre si próprio, lenta-
mente, precipita-se no vazio acompanhado do ruído de estilhaços”30 amplifica-
dos. Os ambientes, caracterizados essencialmente pela luz e pelo som, constituem 
o próprio “objecto” cenográfico. 
Na cenografia da peça A List procura-se uma nova geometria do espaço vazio31. Ao 
construir uma caixa negra dentro da caixa negra do palco, traduz-se a aparente ine-
xistência de um cenário. Este efeito é enfatizado pelo corpo ilusoriamente suspenso 
da bailarina que percorre as três rampas que delimitam o espaço da representação. 
Embora pareçam invisíveis, pelo facto de serem pintadas a negro, estas rampas 
alteram as proporções do próprio teatro e modificam a relação entre palco e plateia. 
28 Os materiais escolhidos expõem as suas superfícies visíveis à luz como se a sua textura fosse resultado 
da revelação a partir de um processo fotográfico.
29 Esta cena assemelha-se à imagem de Nossa Senhora no início do espectáculo Anjos, Arcanjos, Serafins, 
Querubins… e Potestades (1998), também ela suspensa no espaço vazio do palco, através do desenho 
de luz. Em ambos os espectáculos, o desenho de luz é da autoria de Clemente Cuba.
30 António Laginha, “Soltar todos os fantasmas”, in Correio da Manhã, 2 de Fevereiro de 2002, p. 35.
31 Cf. João Mendes Ribeiro, “Uma nova geometria do espaço vazio”, transcrição de uma conversa entre 
João Mendes Ribeiro e Manuel Aires Mateus, editada por Pedro Sobrado, realizada no dia 9 de Novembro 
de 2007, in programa de Turismo Infinito, Porto, Teatro Nacional São João Porto, 2007, pp. 20-21.
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De igual modo, no espectáculo Turismo Infinito (2007), encenado por Ricardo 
Pais, o dispositivo cénico do arquitecto Manuel Aires Mateus32, combina a força 
invasiva, pela sua dimensão e pelo modo como tenta anular a fronteira entre palco 
e plateia, e uma intenção de apagamento, reclamando também aqui o corpo dos 
intérpretes, enquanto lugar central da acção.
2.2. o palco dentro do palco 
O dispositivo cénico denominado o “palco dentro do palco” permite a resolução 
da dicotomia entre a escala objectual e a escala monumental do teatro renascen-
tista, através de uma nova escala do espaço de acção, libertando-o, por fim, da 
sua carga política e social e introduzindo uma pluralização da possibilidade 
 perceptiva do espectador.
Contrariando as características do teatro à italiana, onde a presença do arco 
de proscénio altera a percepção dos limites reais do palco, com a introdução do 
“palco dentro do palco” delimita-se um novo espaço de acção, visível em toda a 
sua extensão.
A marcação de uma fronteira que delimita de forma clara o espaço da acção, 
criando um novo lugar para a representação, é constante em inúmeros projectos 
cenográficos. Essa delimitação pode ocorrer com a construção de estruturas 
 tridimensionais ou pela utilização de elementos bidimensionais, nomeadamente 
ao nível do pavimento.
No caso da cenografia para a peça Uma Visitação (1995), a partir de textos de 
Gil Vicente, um tapete assinala a área de representação e prefigura uma espécie 
de palco dentro do palco. Baseada nas experiências de Peter Brook, nos anos 
setenta, que denominou de Carpet Show33, a utilização do tapete sinaliza a super-
fície de jogo, onde decorre o trabalho do actor e entre actores. Constitui uma 
 convenção clara e determina a fronteira entre o fora e o dentro de cena.
A acção realiza-se em torno de um contentor autónomo que se monta e se 
desmonta em qualquer lugar antes de desaparecer sem deixar rasto. Tal como 
nos dispositivos cénicos de Pixel (2001)34 e SETUP de Rui Horta, recria-se o 
32 À maneira de Samuel Beckett, a encenação de Ricardo Pais potencia uma valorização da palavra, 
fortemente intensificada ao sustentar-se no dispositivo cénico concebido por Manuel Aires Mateus, 
que consiste no conjunto formado por um tecto e um chão rampeados. É um espaço abstracto, negro 
sobre fundo negro, que explora a noção de profundidade.
33 Nos anos setenta, Peter Brook e a sua companhia de teatro iniciam uma digressão por países africanos 
e asiáticos, onde realizam diversas experiências teatrais a que chamam Carpet Show. A denominação 
provém do tapete, como único elemento cénico que sinaliza e delimita o espaço da representação, 
superfície de jogo onde decorre o trabalho entre actores; fora do tapete, os actores transformam-se 
também em espectadores. Este conjunto de experiências procurou definir as afinidades que se estabe-
lecem entre actor e espectador face ao conceito de espaço vazio, incluindo o conceito de participação 
do espectador.
34 Em Pixel encontramos um objecto autónomo de geometria variável. Um ecrã de 4 por 3 metros 
move-se ao longo de um túnel de 17 metros, fechando completamente o horizonte do público, que está 
inserido nesse espaço. Cria-se assim uma relação íntima do espectador com os intérpretes, intimidade 
essa intensificada pelo número reduzido de pessoas que poderão participar em cada espectáculo. 
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espaço cénico construindo uma box in a box que dispensa um teatro conven-
cional e que constitui uma arquitectura deliberadamente efémera em plena era 
de acumulação.
Em Cantoluso (1997)35, o novo espaço de representação é delimitado por um 
pavimento em contraplacado que na sua periferia se transforma num grande 
banco corrido em forma de U. O cenário evoca uma praça, um terreiro onde 
os bailarinos se encontram para dançar. Funciona “como um fragmento 
 [isolado] de um espaço maior imperceptível no escuro”36. Reforçando esta 
ideia, tornam-se os bastidores visíveis, revelando-se tão importantes como a 
representação. Permanecendo sempre em cena, os bailarinos, quando não 
estão a dançar, sentam-se no banco contínuo, tornando-se, também eles, em 
espectadores.
Essa nova “topografia” do palco pode ainda ser caracterizada pela construção 
de um novo pavimento sobreelevado, como sucede em Pedro e Inês (2003), A Casa 
de Bernarda Alba (2005) e D. João (2006).
Em Pixel constrói-se – para usar um verbo adequado aos interesses de relacionar a dança com a arqui-
tectura que o trabalho deste criador atesta – uma nova sala (um espaço reduzido, quase claustrofóbico) 
dentro da sala ACARTE do Centro de Arte Moderna.
35 Cantoluso, espectáculo da Companhia Nacional de Bailado, com coreografia conjunta de David 
 Fielding, Rui Lopes Graça e Armando Maciel, coordenada por Nuno Carinhas, sobre uma recolha 
musical de Carlos Martins, estreou no dia 7 de Agosto de 1997, no Grande Auditório do Centro Cultural 
de Belém, em Lisboa.
Cantoluso é baseado numa recolha de músicas portuguesas de vários géneros, por vezes radicalmente 
diferentes, a que é dada unidade por meio de uma estrutura coreográfica fluida que conta com a pró-
pria permanência dos bailarinos em cena. Carlos Martins escolheu para esta espécie de viagem pelo 
universo musical lusófono as vozes de Amália Rodrigues, Cesária Évora, José Afonso e Ruy Mingas, os 
ritmos dos guineenses Netos do N’Gumbé e ainda um conjunto de músicas tradicionais portuguesas, 
cabo-verdianas, brasileiras e guineenses (ver programa de Cantoluso, Lisboa, Companhia Nacional 
de Bailado, 2007, p. 7). 
36 Antoni Ramon Graels, “Os dispositivos cénicos de João Mendes Ribeiro”, in João Mendes Ribeiro, 
Arquitecturas em Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 26. 
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No primeiro caso, Pedro e Inês, o novo praticável delimita um tanque de água 
corrente: lugar de intimidade e refúgio dos dois amantes. Atrás do tanque, numa 
plataforma contendo terra, desenrola-se praticamente toda a acção. É o território 
exterior aos amantes, onde tem lugar o sonho de Inês, a morte, a marcha fúnebre 
e a coroação.
De acordo com a linguagem coreográfica de Olga Roriz, explora-se a ideia da 
intersecção dos corpos dos bailarinos com o plano horizontal do pavimento, 
desenvolvendo uma forte relação com o solo e a ideia do peso do corpo. É atra-
vés desta linguagem que, segundo Tiago Bartolomeu Costa, “Roriz oferece um 
reviver do mito, tornando-o vivo pela sua dimensão telúrica e não pela obedi-
ência a uma narrativa finita”37. Por outro lado, esta noção de plano horizontal, 
de extensão, acarreta também uma ideia de tempo. Mais do que delimitar o 
espaço para a dança, procura-se uma relação do corpo com o espaço, com o 
tempo e com a matéria. A noção de extensão, introduzida pelo cenário, bem 
como, “a multiplicação das presenças (ou das figuras, mais que das persona-
gens)”38, perpetua o desejo dos bailarinos dilatarem o tempo e dominarem o 
espaço.
Pedro e Inês situa-se entre o palco totalmente aberto, revelando a teatrali-
dade da sua apresentação, como propunha Brecht com a sua técnica de dis-
tanciamento, e a subversão da convenção da própria teatralidade, quando se 
revela a água e a terra que cobrem parte do palco. Valendo-se das ideias do 
pensador alemão Harry Pross, ao utilizar o palco como um “espaço mediano”39, 
ou seja, como espaço vazio, terra de ninguém, para ser habitada, a cenografia 
de Pedro e Inês, transforma-se em lugar de transição entre ambientes. Como 
refere Pross, estes “espaços medianos” apostam no paradoxo resultante da 
“destituição do esquema da ordem estabelecida e a entrega a empenhos con-
traditórios”40.
37 Tiago Bartolomeu Costa, citado por Mónica Guerreiro, in Olga Roriz, Lisboa, Assírio & Alvim, 2007, 
p. 201.
38 Cristina Peres, “Dos eternos desencontros”, in Expresso, “Actual”, 25 de Outubro de 2003, p. 28.
39 Cf. Harry Pross, in La violencia de los símbolos sociais, trad. de Vicente Romano, Barcelona,  Anthropos, 
1989.
40 Idem, ibidem, p. 56.
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Em A Casa de Bernarda Alba a delimitação entre área de bastidores e área 
de representação, é coincidente com a distinção entre interior e exterior. O cená-
rio, geometricamente marcado e ilustrativo da austeridade vigente, é com- 
posto por apenas dois elementos: o tecto, vertiginosamente suspenso e distorcido 
e o chão, francamente elevado face ao nível do palco. Estes elementos, em 
forte tensão, sublinham a ideia de encerramento e delimitam o lugar da acção41, 
pese embora a ausência de barreiras verticais, como as paredes que hipotetica-
mente encer rariam o espaço interior, onde a luz chega apenas por uma abertura 
no tecto. 
Em D. João, de Molière, constrói-se um pequeno palco dentro do palco do 
Teatro Nacional S. João, tornando os bastidores visíveis da plateia. O espaço 
cénico condensado e limitado, através da repetição de materiais de des pojos 
de construção, coloca a cena num mundo autónomo que faz frente à realidade. 
Para reforçar a artificialidade do palco e os limites do novo espaço de acção, 
acrescentou-se ao praticável duas cortinas, reproduções fiéis da cortina régia
41 Como refere Manuel Aires Mateus a propósito do cenário Turismo Infinito, a “tensão entre chão e 
tecto, permite dispensar materialmente as paredes laterais, passando a ser desenhadas pela percepção 
do espectador” (Manuel Aires Mateus, “Uma nova geometria do espaço vazio”, Conversa com João 
Mendes Ribeiro sobre o dispositivo cénico de Turismo Infinito, op. cit., p. 21).
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do Teatro S. João impressas, em acrílico transparente, como uma “discreta 
 sinalização de que o que se ergue por detrás delas é um território de infinitas 
possibilidades”42. 
Em Amado Monstro (2002), de Javier Tomeo, e a Comédia sobre a Divisa da 
Cidade de Coimbra (1993), de Gil Vicente, a cenografia insere-se na categoria da 
cena aberta, porém, a marcação do espaço da acção é feita pela instalação de uma 
estrutura tridimensional, delimitada por chão e paredes, que define um novo 
palco dentro do palco.
Embora constituam estruturas inamovíveis, de grande escala, cujos limites 
 verticais e horizontais estão rigorosamente assinalados, estas estruturas desta-
cam-se dos casos identificados no âmbito da cena fechada e da reconfiguração 
do palco, como por exemplo, Vermelhos, Negros e Ignorantes ou Berenice. Con-
trariamente a esses casos, os dispositivos de Amado Monstro e Divisa da Cidade 
de Coimbra são completamente autónomos face aos elementos do palco e 
 ocupam-no  apenas pontualmente, sem se associarem à boca de cena.
No caso da Divisa da Cidade de Coimbra, o dispositivo cénico, constituído por 
um cubo, ao qual foi suprimida uma face, é colocada lateralmente face ao eixo do 
palco. Com a rotação de uma das paredes do cubo, na direcção do  narrador que 
42 Paulo Eduardo Carvalho, in Ricardo Pais: Actos e Variedades, Porto, Campo das Letras, 2006, p. 170.
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está sentado no extremo oposto, equidistante do eixo médio, repõe-se a simetria 
da composição. 
No exemplo de Amado Monstro, um cubo de cinco metros, com um pavimento 
fortemente inclinado, é colocado ao centro do palco com a aresta coincidindo 
com o eixo da sala.
Embora de um modo distinto dos trabalhos anteriores, também em Quando 
o Inverno Chegar os limites da cena coincidem com o perímetro da caixa de palco, 
que é deliberadamente deixada à vista e as suas paredes integradas no próprio 
cenário. Neste caso, a leitura das paredes do edifício-teatro reforça a composi-
ção de elementos estáticos do cenário, numa alusão à inércia e a reclusão dos 
actores, derrotados pelo medo. Os três homens internados num sanatório, no 
meio de uma floresta, vivem como se estivessem numa prisão. Mas é uma reclu-
são quase auto-imposta, porque estas personagens padecem do mesmo mal: 
a incapacidade de agir. Perante “o desafio da alternância de cenas de exterior e 
interior, entre sanatório e floresta, cemitério e estufa, não [se opta] por fazer sair 
e entrar elementos, mas sim por fazer os actores circular entre os diferentes 
espaços: perdeu-se assim a possibilidade de introduzir surpresas cenográficas 
ao longo do espectáculo mas ganhou-se a surpresa de um espaço misterioso, 
assombroso e essencial, (…) e ganhou-se a dinâmica das trajectórias das per-
sonagens (…), o que em muito serviu tanto a dramaturgia como o ritmo cénico”43. 
Não há uma distinção formal entre espaços interiores e exteriores, o sanatório 
é uma cons trução transparente e implanta-se simetricamente a meio do palco, 
por entre troncos de árvore. 
Nos projectos analisados, constroem-se sobre a cena universos estruturados, 
por oposição à estética da disseminação do objecto cénico ou a mise en valeur 44 
do lugar teatral. Todavia, estes universos são caracterizados por objectos autóno-
mos, próximos de uma instalação habitável. Os volumes não enchem o espaço 
da cena e os objectos suspensos na caixa obscura do palco desligam-se de maneira 
somativa do lugar teatral Bresthiano. A autonomia do objecto cénico face à caixa 
de palco, reforça a dicotomia entre os espaços da representação e a realidade do 
teatro, estabelecendo uma ruptura espacial. 
2.3. objectos pontuais – dispositivos móveis
No caso dos cenários constituídos por objectos-sistema, procura-se manter a 
 relação frontal com a cena e “abrir o espaço e multiplicar os pontos de vista 
para relativizar a percepção unitária e fixa”45. Com este modelo renuncia-se ao 
43 Paulo Filipe Monteiro, “Mentira e método”, in Sinais de cena, n.º 8, Associação Portuguesa de Críticos 
de Teatro, Porto, Campo das Letras, Dezembro, 2007, p. 98.
44 Expressão utilizada pelo especialista de Estudos Teatrais, Sotiri Haviaras, no texto “T. Ostermeier 
+J. Pappelbaum”, in Techniques & Architecture, “Scénographie”, n.º 485, Paris, Outubro/Novembro, 
2006, p. 65. 
45 Patrice Pavis, in Diccionario del Teatro, Dramaturgia, Estética, Semiología, Ediciones Paidós Ibérica, 
S.A., Barcelona 1998, p.165.
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espaço em perspectiva do Renascimento, enquanto imagem única do mundo, e 
pre coniza-se um conceito de espaço mais performativo, menos estanque, onde o 
uso da perspectiva e do enquadramento assumem outros significados. Confron-
tando o espaço constrangido e único do quadro à italiana, colocam-se no palco 
objectos autónomos que constituem espaços dentro de um espaço.
Conforme preconiza William Forsythe46, os elementos de uma nova lingua-
gem, por oposição às estruturas tradicionais e à perspectiva unidireccional 
do modelo à italiana, multiplicam os centros de percepção numa cena aberta. 
Os disposi tivos cénicos, autónomos e auto-referenciais, ocupam uma área 
imprecisa no palco aberto, segundo composições compactas ou fragmenta-
das, frequentemente móveis e transformáveis, que redefinem em volume e 
dimensão o palco, numa relação de curiosidade e intimidade, alimentada pela 
sua descoberta.
De acordo com o conceito de cenografia contemporânea, definido por Patrice 
Pavis, segundo o qual esta constitui “um elemento dinâmico e polifuncional da 
representação teatral” 47, a cenografia afasta-se definitivamente da concepção de 
dispositivos estáticos e fixos, nomeadamente, dos telões pintados, aproximando-
-se do teatro de objectos 48. A sua desmaterialização (graças ao uso de materiais 
leves e móveis), em função das necessidades do actor, permite utilizá-la como 
um acessório e extensão do seu corpo. 
Com uma intervenção esparsa no espaço, assinala-se a criação de objectos 
cénicos que ocupam de forma pontual o palco, aproximando-se da noção de 
“objecto específico” de Donald Judd49 e das intervenções no espaço praticados nos 
anos sessenta e setenta, com a recuperação do carácter performativo e a desagre-
gação conceptual do objecto50. 
No caso dos espectáculos Savalliana (2000) e Uma Visitação, a autonomia dos 
contentores cénicos é sublinhada pela sua mobilidade em palco.
46 William Forsythe (n. 1949, Nova Iorque), coreógrafo americano de origem alemã, inscreve-se no 
movimento desconstrutivista. Forsythe liberta-se das convenções, interrogando-se acerca da norma-
lidade e produz um novo vocabulário do movimento. A experiência dos limites do belo e do feio, a 
partir de intrusões, colisões, rotações e deslocamento, bem como os contrastes de géneros e justa-
posições, fazem parte da estratégia subversiva e desconstrutiva de Forsythe. Desde os anos oitenta, o 
trabalho efectuado pelo coreógrafo com o ballet Frankfurt, reflecte a interacção da acção e da percep-
ção. Para Forsythe, a cena é uma máquina de edificação sensual que deve recusar as estruturas tradi-
cionais do espaço perspectivo do teatro à italiana.
47 Segundo Patrice Pavis, nas “práticas contemporâneas a cenografia já não é o elemento imposto pelo 
antigo telão pintado, mas sim um elemento dinâmico e polifuncional da representação teatral”. (Idem, 
ibidem, p. 166).
48 Termo bastante recente, o teatro de objectos, engloba o teatro de marionetes, a cenografia móvel e as 
instalações.
49 Donald Judd classificou como “objectos específicos” os seus próprios trabalhos e os de outros artis-
tas, como Carl Andre e Sol LeWitt, para os diferenciar da escultura e para chamar a atenção para a 
dependência dos objectos do espaço envolvente e do observador. Sob este ponto de vista, o processo 
de interpretação do espectador da obra, engloba, segundo esta perspectiva, tanto o trabalho como a 
instalação do objecto no espaço.
50 François Chaslin refere que, tal como na arte, o objecto minimalista é isolado e constituído como se 
fosse o focus teórico do espaço cénico. François Chaslin, op. cit., p. 62).
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Em Propriedade Privada (1996), de Olga Roriz51, e em O Bobo e a sua Mulher 
esta Noite na Pancomédia (2003), de Botho Strass, a cenografia é constituída por 
objectos dinâmicos que assumem diversas formas e funções com o desenrolar 
da acção. Com estes dispositivos, o espaço da representação pode ocorrer em 
qualquer lugar do palco. 
51 Propriedade Privada, de Olga Roriz, estreou no dia 26 de Julho 1996, no Teatro Nacional São João, 
no Porto, encerrando um ciclo de Dança Contemporânea que contou com trabalhos de Francisco 
Camacho, Paulo Ribeiro e Né Barros. Esta peça que já tinha sido apresentada em fase de work in 
progress no III Annual International Contemporary Dance Conference and Performance Festival em 
Bytom, na Polónia, aborda as questões do corpo e da alma, dos nossos pequenos crimes, do sexo e 
da ilusão.
Referenciando-se no cinema, Olga Roriz desenvolve neste novo projecto uma complexa teia de com-
portamentos humanos, baseando-se numa temática onde o desencadear de imagens expõe os diver-
sos conflitos das personagens no desenrolar de cada acção. A coreógrafa refere ainda que Propriedade 
Privada é uma peça constituída por “uma matéria espessa proveniente da mistura de cimento, desejo, 
sonhos passados, mentiras, cal, jogos perversos, dor, uma câmara escondida, água, tempo que passa, 
sangue e perigo iminente”. O trabalho dramatúrgico foi influenciado por textos de autores como Sobre 
o Corpo e Sobre a Alma, de Arseni Tarkovsky, Sobre o Crime e Sex-Symbol, de Pedro Almodóvar, O Sonho 
Feliz, de Marguerite Duras, Smoke, de Paul Auster, e O Desconhecido, de Fernando Pessoa. A colagem 
musical de Ludger Lamers estende-se de Mahler aos Monty Phyton, do repetido tango de Pascal Come-
lade à música de Jacques Brel, dos diálogos de Elisabeth Taylor e Richard Burton, em Quem Tem Medo 
de Virginia Woolf.
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1. o minimAliSmo e A ABStrAcção no eSPAço cénico 
A contenção e intensidade no espaço cenográfico prendem-se com a exploração 
de um campo de representação simbólico, metaforicamente ligado ao mundo 
real, através de um processo de síntese e redução formal, segundo uma linguagem 
minimalista e virtualmente abstracta1. 
O rigor construtivo, aliado à redução dos meios e dos elementos formais, a 
partir da “revitalização da performance formal modernista”2, caracteriza uma 
matriz de actuação comum à concepção cenográfica e arquitectónica. Esse terri-
tório comum baseia-se ainda na utilização de formas simples, contidas e de rigor 
geométrico; na tendência para a redução dos elementos ao essencial, na procura 
da unidade e do máximo de tensão com os mínimos meios formais, aliada à 
racionalidade dos processos de construção e sistematização de materiais. A mani-
festação relevante do uso de uma grelha espacial ortogonal como elemento 
estruturante da composição (numa referência, por exemplo, ao trabalho do artista 
plástico Sol LeWitt3), a abstracção e o monocromatismo da cena, estão também 
entre as principais características desta corrente em cenográfica. Nesse sentido, 
as cenografias pretendem condensar na forma construída a linguagem simbólica 
de cada peça, e acima de tudo, concretizar uma aproximação ideológica do mundo 
através da imagem encenada de um lugar.
O recurso a um princípio conceptual, materializada num dispositivo cénico 
sintético, muitas vezes autónomo, que procura alcançar o máximo efeito com o 
menor número de recursos, permite uma permanente reinvenção do espaço 
teatral, do ponto de vista da percepção desse espaço. Segundo Ricardo Pais, esta 
1 Historicamente esta linguagem remete para uma tradição inaugurada pelas experiências minima-
listas e pós-minimalistas, propulsoras de um campo de relações entre a escultura, a arquitectura e a 
paisagem e as suas referências complexas, nomeadamente, através do trabalho de Carl Andre, Robert 
Smithson e James Turrell, entre outros. 
2 Jorge Figueira, “A outra tradição”, in Público, “Mil Folhas”, 24 de Dezembro, 2005, p. 22.
Utilizam-se estratégias formais que sublinham a objectualidade da cenografia, embora usando um 
léxico abstracto herdado do modernismo, para explorar um campo de representação simbólico, meta-
foricamente ligado ao mundo real.
3 Sol LeWitt (n. 1928, Hartford), artista conceptual americano.
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é a tendência natural na evolução dos grandes cenógrafos, como é o caso de 
Richard Peduzzi que, conjuntamente com o encenador Patrice Chéreau, fez 
“enormes avanços na área do espaço cenográfico e da encenação, em França”. 
E aponta como exemplo disso, o espectáculo Dans la Solitude des Champs de 
Coton (1995), de Bernard-Marie Koltès4, onde a dupla de criativos evidencia um 
dispositivo depurado e sintético, quase inexistente: “apenas luz e um corredor”5.
Seja em termos formais ou visuais, seja em termos simbólicos ou de significação, 
os espaços cenográficos operam uma convergência de todos os elementos, numa 
totalidade eficaz, afirmando uma linguagem, simultaneamente, de contenção e 
intensidade. A partir de um trabalho de síntese6, de redução do detalhe a elemen-
tos essenciais, os cenários em estudo caracterizam-se por uma concepção não- 
-naturalista, assente num sentido abstracto e minimal, construindo ou recriando 
um mundo/lugar “atópico”7. 
Tal como na cena teatral holandesa recente8, a aproximação ao Minimalismo9 
evidencia sobretudo um trabalho de síntese e de redução da linguagem da ceno-
4 O espectáculo Dans la Solitude des Champs de Coton, de Bernard-Marie Koltès, com encenação de 
Patrice Chéreau, cenografia de Richard Peduzzi e figurinos de Caroline de Vivaise, estreou no dia 16 
de Julho de 1988, na sala  Courtine, no âmbito do Festival d’Avignon e foi reposto a 16 de Novembro de 
1995, quase sem cenário, no Manufacture des Oeillets, em Ivry.
5 Ricardo Pais, Conversa com João Mendes Ribeiro, in Fragmentos de Uma Prática Dramatúrgica do 
Espaço, Relatório do trabalho de síntese realizado no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e 
Capacidade Científica, apresentado por João Mendes Ribeiro ao Departamento de Arquitectura da 
Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade de Coimbra, 1998, p. 172. 
6 Contrariamente à arquitectura, o trabalho em cenografia projecta-se para uma realidade conhecida e 
precisa. Nesse sentido, dada a “vivência” conhecida do que irá acontecer em palco, a cenografia pode 
reflectir uma síntese, a solução ideal para todas as acções que se desenrolam no espectáculo.
7 Constituem uma série de pesquisas e reflexões sobre a contemporaneidade, numa perspectiva que 
ultrapassa em muito qualquer limite geográfico ou temático.
8 A troca do excesso pictural, recorrente em cenografia, por uma abordagem mais sugestiva fundada 
sobre a redução minimalista, tem na cena teatral holandesa recente um exemplo paradigmático. Os 
teatros fazem apelo a arquitectos ou a designers, como Benno Premsela, Floris Guntenaar e Paul Van 
den Berg, para criar espaços abstractos, dando ao intérprete uma maior liberdade de movimentos. 
No entanto, as suas cenografias, não são meramente funcionais, elas enfatizam espacialmente um 
eminente valor estético.
9 Este movimento surgiu nos anos sessenta em Nova Iorque como o primeiro movimento de arte exclu-
sivamente americano, segundo Gregor Stemmrich. Não proclamando nenhuma utopia, artistas como 
Carl Andre, Donald Judd, Dan Flavin, Sol LeWitt, Michelangelo Pistoletto, James Coleman e Robert 
Morris, através de formas de geometria elementares e seriais, preconizam a interacção entre objecto, 
espaço e espectador. Assim, chamando a atenção do espectador directamente para o objecto elemen-
tar, reforçam a sua capacidade de percepção, demonstrando que a obra de arte se concretiza, não só 
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grafia a formas e materiais de expressão clarificadora, referenciado nas qualidades 
plásticas e na estética de espaços austeros e depurados. Traduz ainda a economia 
de meios e o uso literal dos materiais na construção dos objectos cénicos. Contudo, 
os objectos cénicos devem revelar a intensidade dramática e simultaneamente 
participar na sua construção. Nesse sentido, como refere Ana Tostões, põem-se 
“em relação duas aproximações aparentemente inconciliáveis: Por um lado, um 
sentido abstracto e minimal e, por outro, uma forte carga expressiva, mesmo 
dramática, que denuncia quer uma leitura atenta das situações, quer uma vontade 
de empatia e de relação com o contexto”10.
Tal como enunciado por Jaroslav Malina11, o minimalismo e a abstracção na ceno-
grafia prendem-se com a eliminação de qualquer elemento supérfluo ou mera-
mente decorativo, com referência às práticas artísticas e arquitectónicas moder-
nistas e expressa a acção dramática mediante recursos poéticos e metafóricos. 
Esta vertente da cenografia, propensa à contenção, caracteriza-se por uma lin-
guagem depurada e poética, de grande simplicidade, construída a partir de metá-
foras. Acredita-se que a ilusão das imagens e o seu sentido poético não nascem 
de grandes elaborações tecnológicas, mas sim de uma invenção a partir da imagi-
nação do espectador. Como refere Luís Miguel Cintra, os projectos cénicos que se 
concluem sob esta forma de síntese, permitem “conquistar uma máxima clareza, a 
maior simplicidade [para] voltar a ver o que à força de tanto uso já ninguém vê”12.
Criações cenográficas como Uma Visitação (1995), Anjos, Arcanjos, Serafins, 
Querubins e Potestades (1998), Um Dom Quixote (2002)13 ou A Casa de Bernarda 
Alba (2005), confirmam essa tendência e, como assinala Paulo Eduardo Carvalho, 
“através de um jogo articulado de despojamento cénico e de expressivo investi-
mento nalguns sinais, traduzido no povoamento discreto do espaço da represen-
tação, apostando menos na presentificação de metáforas eloquentes, e mais na 
articulação de um conjunto relativamente reduzido de elementos, cuja pertinência 
no objecto, mas na sua relação com o espectador. “A morte do autor e o nascimento do leitor”, frase 
introduzida pelo filósofo Roland Barths em 1967, quando se referia a Marcel Duchamp, foi reforçada 
quarenta anos mais tarde pelos minimalistas da década de sessenta.
Esta denominação advém de um artigo de Richard Wollheim chamado Minimal Art, de Janeiro de 1965, 
e que curiosamente se referia a Duchamp, Maiiarmé ou Rauschenberg, sem mencionar os artistas que se 
viriam a associar à corrente. As obras-performances destes artistas, com as quais o espectador pode interagir, 
propõem a releitura do trabalho dos construtivistas russos, que os minimalistas referem como influência. 
10 Ana Tostões, “Neutro e excepcional ou o esplendor da verdade”, in João Mendes Ribeiro, Obras e Pro-
jectos 1996-2003, Porto, Edições Asa, 2003, p. 9. 
11 Jarolav Malina (n. 1937, Praga), cenógrafo checo, estudou arte dramática na academia de artes cénicas 
de Praga. Em 1964, foi contratado como cenógrafo para o Teatro Salda de Liberec, na República Checa. 
Os seus trabalhos procuram questionar as possibilidades do espaço cénico, mediante a incorporação 
do público no cenário, a presença de cortinas em movimento, a transformação do espaço e objectos 
cénicos e a relação destes com os actores, efectuada com uma grande versatilidade. 
12 Luís Miguel Cintra, in programa de As Bodas de Fígaro, Lisboa, Teatro Nacional de São Carlos, p. 20.
13 Um Dom Quixote, de Miguel de Cervantes, encenado por António Pires, estreou no dia 18 de Outubro 
de 2002, no Maria Matos, Teatro Municipal, em Lisboa.
Don Quixote, de Miguel de Cervantes, é um clássico da literatura espanhola. A obra conta a história de 
um engenhoso fidalgo, Don Quixote de La Mancha, que, influenciado pela leitura de novelas de cava-
laria, se torna cavaleiro andante e corre o mundo, acompanhado pelo seu fiel escudeiro Sancho Pança, 
lutando contra inimigos imaginários e buscando aventuras. Quixote é uma figura que representa quer o 
sonho, quer a loucura de um homem fora do seu tempo e, por isso, Cervantes adopta um tom de paródia, 
satirizando os ideais medievais de cavalaria em confronto com o mundo renascentista do século XVII.
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só surge revelada através da ulterior dinâmica assegurada pelos actores”14. Nesse 
sentido, como refere David Mamet15, a cenografia traduz apenas o estritamente 
necessário ao desenrolar da acção, contribuindo para realçar o significado da peça. 
Esta depuração é particularmente evidente no espectáculo Uma Visitação, onde 
se trabalha sobre a ausência de cenário, ou sobre a mera funcionalidade de um 
objecto cénico. A cenografia para este espectáculo constitui um espaço desimpe-
dido, habitado apenas por um dispositivo essencial, altamente sintético: um tapete 
e uma caixa de madeira. Esta caixa-contentor acabará por se revelar um objecto 
dinâmico e flexível, susceptível de assumir variadas formas e combinações. Incor-
pora sistemas que lhe permite metamorfosear-se e assumir diversas funções 
representativas e/ou de natureza simbólica, iludindo a sua aparente abstracção. 
Centrando-se na interacção entre intérprete e objecto, a cenografia não utiliza a 
teia, e os objectos cénicos são manipulados directamente pelos intérpretes, sem 
recurso ao aparato técnico da máquina de cena. O carácter simultaneamente 
móvel e mecânico do dispositivo, com todas as partes do cenário assentes no 
solo, enquadra-se, perfeitamente, nas teses teóricas do construtivismo. A escassez 
e simplicidade dos elementos cénicos que estruturam o espaço e a acção pren-
dem-se com a criação de uma imagem cénica de força visual clara e envolvente. 
Pautando-se por uma orientação que evoca a abstracção minimalista de Donald 
Judd, neste espectáculo, explora-se o contraste, entre a geometria simples do 
objecto e a organicidade exacerbada dos corpos dos actores. 
14 Paulo Eduardo Carvalho, in Ricardo Pais, Actos e Variedades, Porto, Campo das Letras, 2006, pp. 149-150. 
O autor refere estas características a propósito dos trabalhos de Ricardo Pais em colaboração com o 
cenógrafo Nuno Carinhas; todavia, as suas reflexões podem aplicar-se aos projectos cenográficos cita-
dos. Por outro lado, aquilo que se evidencia nestes projectos é, sobretudo, uma cenografia que resiste 
à leitura mas que se oferece no palco. Uma cenografia em busca de corpos e da sua materialidade. 
Como se tivesse sido desenhada isoladamente, ela vai sendo revelada pelos gestos dos intérpretes e é 
a partir das suas acções que adquire sentido. Há uma espécie de leveza, traduzida na circulação dos 
objectos. A cenografia ganha assim presença (materialidade) para perdê-la imediatamente a seguir, 
dando lugar a uma espécie de ausência de significado, para voltar a ser, também ela, lugar de palavra. 
A sua ausência reforça “o conceito de um território que não é só habitado por corpos, mas que é ele 
próprio um espaço que dá lugar ao texto, à palavra” (Alexandra Moreira da Silva, in manual de leitura 
de Figurantes, Porto, Teatro Nacional São João, 2005, pp. 8-15).
15 David Mamet, excerto de Realism, Writing in Restaurants, Nova Iorque, Penguin Books, 1987, in pro-
grama de O Bosque, Lisboa, Teatro Aberto, 2007, p. 25.
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Em Uma Visitação, as afinidades do objecto cénico com os “objectos especí-
ficos” de Donald Judd, presentes no despojamento, na unidade da forma como 
valor estético, na composição modular e na procura do máximo rigor das relações 
de escala e proporção. Ao contracenar com os intérpretes, os objectos cénicos, 
adquirem outra expressividade, deixando-se contaminar por várias camadas 
de “impureza” do real, segundo um trajecto que vai da representação de um 
objecto abstracto, inútil, para um objecto utilitário, adquirindo uma condição 
de espaço habitável.
Esta oposição entre um objecto tridimensional, utilizando formas simples e 
geométricas e a organicidade do corpo dos intérpretes foi experimentada pelo 
próprio Donald Judd, quando nos anos oitenta desenvolveu objectos cénicos para 
as coreografias de Trisha Brown16: Son of Gone Fishin (1981)17 e Newark (1987)18. 
O espaço cénico destes espectáculos é marcado por objectos de geometria ele-
mentar que, na sua serialidade e progressão em absoluta simetria, marcam um 
ritmo repetitivo19. A propósito de Newark, Donald Judd refere que utiliza uma 
cena tradicional, simétrica e em profundidade, dividida em cinco partes, delimi-
tando o espaço dentro do qual onde os bailarinos se movimentam. Rejeitando o 
cenário como simples decoração, projecta um dispositivo que estabelece uma 
relação directa com a dança. Para isso utiliza seis painéis móveis, de igual medida 
e configuração mas com diferentes cores, que estão suspensos de uma estrutura 
autónoma da sala20. Através deste jogo de subida e descida de painéis, os intér-
16 Trisha Brown (n. 1936, Aberdeen), coreógrafa americana que nos anos sessenta redefine a dança 
contem porânea. Em 1970 funda a sua própria companhia – Trisha Brown Dance Company. Trisha 
Brown trabalha com músicos e artistas plásticos, como Robert Rauschenberg, Donald Judd, Robert 
Ashley, Laurie Anderson e Nancy Graves. A sua colaboração com o escultor Donald Judd ocorreu nos 
espectáculos, Son of Gone Fishin (1981) e em Newark (1987).
17 Son of Gone Fishin, com música de Robert Ashley, coreografia de Trisha Brown e efeitos visuais de 
Donald Judd, estreou no dia 18 de Outubro de 1981, no Brooklyn Academy of Music, Opera House, 
em Nova Iorque.
18 Newark com efeitos músicais de Peter Zummo, coreografia de Trisha Brown e efeitos visuais e sonoros 
de Donald Judd, estreou no dia 10 de Junho de 1987, no Teatro de Angers, em Angers.
19 Cf. Giovanni Lista, in La Scène Moderne, Encyclopédie Mondiale des Arts du Spectacle Dans la Seconde 
Moitié du XXe Siècle, Paris, “Actes Sud”, 1997, p. 629.
20 Este dispositivo de painéis horizontais, que sobem e descem, constitui uma espécie de reinterpretação 
das bambolinas de um teatro tradicional.
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pretes podem dispor de toda a cena, de metade ou mesmo da frente de cena. Ao 
limitar a acção dos bailarinos, a concepção móvel do espaço de Donald Judd, 
determina a própria criação coreográfica21. Na base das suas experiências está 
evidentemente a concepção do objecto abstracto e minimal, que se afasta da 
escultura e se situa na relação com o espaço e os intérpretes. 
Também nos projectos cenográficos para as peças de García Lorca, Amor de 
Don Perlimplín con Belisa en su Jardín e A Casa de Bernarda Alba, se explora a 
redução do espaço cénico ao essencial, seguindo os princípios do próprio autor, 
para quem “com muito pouco se consegue a emoção”22. Em ambos os espectá-
culos o lugar da representação é definido apenas por dois planos: no primeiro, 
um plano horizontal e outro vertical contrapostos, e no segundo, dois planos 
horizontais tencionados.
O mesmo sucede no espectáculo Berenice (2005), onde o carácter minimal e 
despojado do cenário reflecte o texto de Racine em toda sua “clareza e simpli-
cidade”23. O despojamento e a sobriedade do cenário reforçam a importância 
do texto: “o espaço que se insinua contrapõe uma certa rigidez às inquietações 
e aos dilemas interiores das personagens”, cumprindo, deste modo, “a ambiva-
lência que alimenta as tensões da estrutura dramática”24. A austeridade do 
cenário, impõe um silêncio na sala25 e a simplicidade de acção, que vai quase 
21 Idem, ibidem, p. 437. 
22 Federico García Lorca, citado por António Augusto Barros, “O Regresso a Lorca no Dia Mundial do 
Teatro”, in Diário de Coimbra, 27 de Março, 2002, p. 4. 
23 “Como sempre, quando se trata de Racine, clareza e simplicidade são a face visível de um universo 
de enorme complexidade; complexidade conceptual, que desafia a análise apresada; complexidade 
estilística, que faz da sua simplicidade um exemplo do que mais difícil se pode realizar, em literatura 
ou, de maneira geral, em arte” (João Carneiro, “Uma história simples”, in Expresso, “Actual”, 30 de Abril, 
2005, p. 55). A simplicidade da acção faz desta peça uma tragédia sobre quase nada. O amor derrotado 
de Berenice é de um despojamento aflitivo, que afirma a inutilidade do sacrifício sublime perante a 
ambição do poder.
24 Ana Aguiar, “E Roma Disse!”, in A Capital, 29 de Abril, 2005, p. 45. 
25 “Este espectáculo passa muito pelo silêncio, a palavra que não é dita, as coisas que não se podem 
dizer” (Carlos Pimenta, citado por Joana Gorjão Henriques, “Entre a espada e o coração”, in Público, 
“Y”, 22 de Abril, 2005, p. 29). 
Neste texto, Carlos Pimenta compara o universo de Racine com o de Marguerite Duras, pelo o que não 
é dito e pelos silêncios intermináveis.
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até ao  despojamento, fazem de Berenice uma verdadeira “tragédia sobre quase 
nada”. Peça da não acção, Berenice é, contudo, uma sucessão de tragédias íntimas 
– o homem na sua solidão.
Em The Beggar’s Opera (2005) e A Ópera dos Três Vinténs (2005) traduz-se for-
malmente os enunciados do teatro épico 26 formulados por Brecht, partindo de uma 
austeridade formal, recusando o supérfluo ou secundário, para que a imaginação 
do espectador possa completar os espaços onde se desenvolve a acção27. O cenário 
minimal constitui um espaço que dá sentido à acção através de um sistema de 
signos, reflectindo sobre a realidade em vez de a imitar passivamente. 
26 A ruptura dramatúrgica da ilusão teatral, a peça dentro da peça, a inserção do directo ao público, o pro-
nunciamento de sentenças críticas ou didácticas, são alguns dos expedientes utilizados por Brecht, que 
estão na origem conceptual do teatro épico, iniciado por Piscator (cf. Margot Berthold, in História Mundial 
do Teatro, trad. de Maria Paula V. Zurawski e J. Guinsburg, São Paulo, Editora Perspectiva S. A., 2005, p. 510).
27 Segundo Antonino Solmer, Brecht propõe uma restauração da consciência política através de um 
teatro que exige, entre outras coisas, um domínio absoluto dos meios cenográficos. Brecht pretende 
“uma espécie de purificação da cena”, submetendo “a sua obra a uma estratégia política de signos” 
(Antonino Solmer, “Cenografia e Espaço Cénico”, in Manual de Teatro, “Temas e Debates”, Lisboa, Acti-
vidades Editoriais, Lda., 2003, pp. 140-142).  O cenário e o texto constituem um espaço que dá sentido 
à acção através de um sistema de signos.
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O dispositivo cénico criado para estas peças apresenta pontos comuns, apesar 
do desfasamento temporal entre a sua apresentação. A ideia era conceber uma 
estrutura suficientemente flexível que se adequasse aos dois espectáculos e que 
permitisse resolver as mudanças de cena exigidas pelas peças de Gay e Brecht. 
O cenário consiste numa estrutura modular em forma de “U”, aberta para o 
auditório, semi-transparente – uma espécie de vitrina que delimita o espaço 
onde decorre a acção e que, por sua vez, sofre mutações permitindo a entrada e 
saída, laterais, de plataformas até ao eixo do palco. Estas plataformas, que podiam 
funcionar em conjunto ou isoladamente, segundo as necessidades da encenação, 
proporcionam múltiplas conjugações no palco e funcionam como peças de um 
puzzle (a cidade), como zooms de distintas realidades: o bordel (“idílio burguês”, 
para Brecht), a casa de penhores ou a prisão. Isoladamente dispostos, podem servir 
como muros, pedestais, plataformas ou assentos. Todos juntos, constroem uma 
grande escadaria que ocupa a totalidade do palco, configurando uma estrutura 
arquitectónica claramente influenciada pelos desenhos de Adolphe Appia. Tal 
como sucede nos cenários de Appia, a cenografia é eminentemente arquitectural e 
favorece a noção da terceira dimensão a partir de planos construídos em diferentes 
níveis – escadas e elementos reunidos ou fragmentados, abstractos e monocro-
máticos. A influência de Appia faz-se sentir também na recusa do naturalismo. 
A adaptação teatral da ideia de movimento e o carácter mecanicista da cenogra-
fia aproximam-na das realizações de Gordon Craig – um dispositivo cénico em 
constante movimento dá azo a um “espaço rítmico”, onde o intérprete sai do jogo 
estático, que encontra a sua plenitude num espaço simbólico. O cruzamento das 
teorias dos dois reformadores do espaço cénico do princípio do século XX, Appia e 
Craig, repercute-se em The Beggar’s Opera e A Ópera dos Três Vinténs, num espaço 
de representação associado à expressividade corporal do intérprete e à inscrição 
do corpo, do seu movimento, no espaço construído. Esta mobilidade é reforçada 
pelos deslocamentos dos elementos cénicos que modificam constantemente 
o espaço, introduzindo uma espécie de coreografia de objectos e amplificando o 
dinamismo do canto e da acção.
A ênfase no funcionalismo e mecanicismo do cenário através de estruturas 
metálicas com rodas, formando praticáveis móveis, aproxima-se das formalizações 
do movimento construtivista. A par desse carácter construtivista, a cena aponta 
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também para um estilo chamado de teatralização28, no qual o cenário é assumido 
como elemento cuja realidade só tem sentido no interior da ficção teatral. E, mais 
do que isso, a própria encenação joga com a produção artificial de sentido, o que 
ocorre, por exemplo, na transformação de espaços interiores em exteriores e vice-
-versa. Nesse sentido, o dispositivo cénico revela-se anti-ilusionista, dialogando 
com as teorias brechtianas. 
Por sua vez, a cenografia de Lina Bo Bardi, para uma outra versão da mesma 
peça – Ópera dos três Tostões (1960)29, – recria uma arquitectura de cena mini-
mal, através de um dispositivo purista, simétrico, de desenvolvimento pira-
midal. No entanto, a cena de Bo Bardi é unitária e estática30. Uma estrutura 
compacta permanece inalterada do princípio ao fim da peça. Esta estrutura 
consiste numa construção geométrica de praticáveis, a três níveis, ligados por 
escadas. No primeiro nível fica, à esquerda, a loja de roupas para mendigos, 
ao centro, a prisão e à direita, o bordel. No segundo nível, a estrebaria, e no 
terceiro, o mais alto, a forca. A identificação e caracterização destes espaços 
fazem-se através de peças de mobiliário31 e adereços, excepto a prisão, que é 
representada com grades.
28 Teatralizar um acontecimento ou um texto é interpretar cenicamente usando os elementos visuais e 
os actores para construir a situação. Uma articulação intrínseca entre o cenário e a acção dos intérpretes 
constitui uma das premissas da teatralização (cf. Patrice Pavis, in Diccionario del teatro, Dramaturgia, 
estética, semiología, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1998, p. 436).
29 A Ópera dos Três Tostões, encenada por Martim Gonçalves, em 1960, foi representada no Teatro Castro 
Alves (ardido) S. Salvador, Bahia. A tradução oficial brasileira para o título da peça era Ópera dos Três 
Vinténs, mas na montagem baiana foi alterado para Ópera dos Três Tostões. 
30 A apresentação de espaços distintos, em simultâneo, introduz a variedade do universo narrado através 
da colagem de tempos diferentes. Por outro lado, o facto de o cenário estar sempre presente, desde o 
início do espectáculo, vai dando indícios ao espectador do que pode acontecer. Como exemplos, entre 
outros, a presença da forca pressupõe que alguém vai ser julgado e condenado, enquanto o bordel 
sugere que alguém vai ser traído.
31 Contrastando com uma certa austeridade formal e com a precisão geométrica do espaço, o mobiliá-
rio, adereços e figurinos, concebidos ou seleccionados por Lina Bo Bardi, denotam claras referências 
a épocas passadas, nomeadamente ao barroco. Estes elementos, não resultam de um suposto cuidado 
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Em D. João (2006), “naquilo que se oferecia como a inequívoca concretização 
de uma ambição recorrentemente projectada pelo encenador”32 propõe-se um 
espaço aberto sem constrangimentos para a encenação. O cenário minimal e sin-
tético, composto apenas por uma plataforma inclinada, contida nas suas marcas e 
sinalização, proporciona uma ampla disponibilidade para apropriações cénicas.
Segundo Constança Carvalho Homem, “parte da desenvoltura de D. João 
prende-se com a economia e com o crivo da selecção dos elementos cénicos, 
o que resulta (…) num espectáculo extremamente limpo e sem ruído”33 ou nas 
palavras de António Maria Feijó, “numa forma próxima da levitação”34. Segundo 
a autora, este trabalho afasta-se de alguns vértices da carreira recente de Ricardo 
Pais, nomeadamente daquilo que classifica como a “estética do excesso”. Citando 
os espectáculos A Salvação de Veneza (1997), Madame (2000), Hamlet (2002) e 
a Castro (2003) identifica uma constrição plástica como um traço do estilo do 
encenador, onde surge “uma tendência para a saturação, ou por sobre-adereçar a 
cena ou sobre-enfatizar o acessório, que (…) impedia o ressoar límpido da inter-
pretação”35. Na opinião de Paulo Eduardo Carvalho, com este espectáculo Ricardo 
Pais “conseguiu a concretização feliz de algumas das suas mais fundas ambições 
criativas: a articulação desimpedida de corpos, vozes e sons, desenvolvendo 
cenicamente uma narrativa complexa no debate quase filosófico que encerra, 
mas infinitamente simples nos jogos dramáticos que propõe. Conquistada a tão 
almejada ‘folha de papel’ [sugerida pelo dispositivo cénico], que pode ser uma 
espécie de variação sobre o equívoco ‘espaço vazio’ brookiano, o encenador fica 
entregue ao quase demiúrgico exercício de criar mundos a partir de simples, 
embora generosos, territórios”36.
ou fidelidade ao tempo histórico da narrativa, mas constituem sim artifícios que alicerçam o carácter 
irónico do cenário. São usados, de forma não-naturalista, como crítica ao pseudo-refinamento burguês 
(aristocrático, no caso brasileiro).
32 Paulo Eduardo Carvalho, op. cit., p. 169.
33 Constança Carvalho Homem, “Um puro Animal”, in Sinais de Cena, Associação Portuguesa de Críticos 
de Teatro, Lisboa, Junho 2007, n.º 7, p. 96. 
34 António Maria Feijó, “Discursos sobre Um Tarado ‘Aditivo’/‘Fazeis o Favor de nos Esclarecer Estes 
Belos Mistérios’”, transcrição de uma conversa com Ricardo Pais e Patrícia Cabral, realizada no Teatro 
Nacional São João, no dia 14 de Janeiro de 2006, e editada por João Luís Pereira, in manual de leitura 
de D. João, Porto, Teatro Nacional São João, 2006, pp. 14-19.
35 Constança Carvalho Homem, op. cit., p. 96.
36 Paulo Eduardo Carvalho, op. cit., p. 170.
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Em O Céu de Sacadura (1998) o espaço cénico, amplo e aberto, é caracterizado 
apenas por dois elementos simbólicos: o mundo (uma grande esfera metálica que 
descreve movimentos rotativos) e o avião fragmentado, com as asas próximas do 
real e o casco em forma de animal37.
37 A acumulação das diferentes identidades possíveis do objecto faz dele, sucessiva ou simultaneamente, 
um casco de avião e um cachalote.
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Em Anjos, Arcanjos, Serafins, Querubins… e Potestades (1998) de Olga Roriz, a 
cena pretende recriar uma paisagem híbrida, que reflecte o pulsar do povo por-
tuguês, integrando simultaneamente referências à ruralidade e ao mundo urbano. 
A cenografia é constituída por materiais orgânicos como a terra, feno, algodão ou 
flores e objectos dispersos, como uma rampa metálica, que se transforma em chão 
e delimita um espaço interior, e as malas que se tornam mesas, assinalando 
 flexibilidade e multifuncionalidade.
Em Pedro e Inês (2003), da mesma coreógrafa, os recursos cénicos são também 
minimais: “uma plataforma, uma parte de trás em terra, outra da frente com um 
tanque e uma calha onde corre permanentemente água”38. A essencialidade da 
cenografia proporcionou o lugar para uma dança cujas partituras coreográficas 
e dramatúrgicas se alimentam reciprocamente, sem hierarquias: a um cenário 
depurado, quase austero, opõe-se uma linguagem coreográfica que recusa uma 
dança abstracta em que não se possam ler imagens imediatas. Segundo Cristina 
Peres, o amor sensual de Pedro e Inês ganha um sentido acrescido na eficácia da 
simplicidade da cenografia. E acrescenta, “o cenógrafo propõe a sobriedade que 
permite, com a envolvência da partitura musical (Roriz), uma das peças mais 
merecidas românticas da dança contemporânea portuguesa39”. 
Neste cenário despojado e sintético, em que a austeridade é sublinhada pelo 
recorte medievalizante dos figurinos e pela justeza expressiva da selecção  musical, 
“a diversidade de lugares da acção histórica transforma-se em espaços contínuos, 
mas solitários”40.
Do mesmo modo, em Um Dom Quixote,de Miguel de Cervantes, encenado por 
António Pires, o cenário é praticamente inexistente. O espaço do palco apresenta-
-se quase vazio, apelando à imaginação do espectador para seguir os actores na 
viagem. “Optando por uma parcimónia cénica, o espectáculo concentra nos acto-
res a responsabilidade de recriar o maravilhoso do sonho/loucura quixotescos”41. 
38 Cristina Peres, “Dos eternos desencontros”, in Expresso, “Actual”, 25 de Outubro, 2003, p. 28.
39 Idem, ibidem, p. 28.
40 Miguel-Pedro Quadrio, “Paixões, decepções e máscaras”, in Diário de Notícias, 14 de Novembro, 
2004, p. 43.
41 Ana Pais, “Expectativas quixotescas”, in Público, 6 de Novembro, 2002, p. 41.
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O cenário estilizado reduz-se a duas lanças de iguais dimensões, uma delas 
quebrada em dois pontos, que suspensas a partir da teia, criam esboços de espa-
ços interiores e exteriores. A manipulação e transformação destes dois objectos 
cénicos, pelos actores, alteram o seu ângulo de visão, sugerindo diferentes lugares 
imaginários: o moinho, a estalagem, uma elevação, um obstáculo. 
Este objecto minimal, repetido e implantado em diferentes posições, aproxima-
-se das formalizações de Robert Morris42 acerca da percepção espacial do objecto. 
Em 1965, na Castelli Gallery, em Nova Iorque, Morris colocou no chão três volu-
mes idênticos em forma de “L”, em posições diferentes – em pé, formando um “L”, 
ou invertidos, formando um triângulo. Embora se trate de objectos idênticos, a 
sua percepção é completamente distinta, consoante a posição que ocupam no 
espaço. Isto é, a percepção do espectador não é determinada apenas pela forma, 
mas também pela distância e o ângulo de visão.
A criação de objectos cénicos minimais de aparente rigidez, pensados a partir 
do uso, vai, de forma quase singular, ao encontro da linguagem teatral experi-
mentada por António Pires, também ela de rigor, minimalista, depurada que, 
quando vivenciada, adquire uma dimensão poética. Isso é particularmente evi-
dente nos espectáculos A List (1997) e Say it With Flowers (2008)43, de Gertrude 
42 Robert Morris (n. 1931, Kansas City), artista minimalista americano, estudou de 1948 a 1950 no Art 
Institute de Kansas City e em 1951 na California School of Fine Arts em São Francisco.
43 Say it With Flowers, de Gertrude Stein, com encenação de António Pires, estreou no dia 27 de Março 
de 2008, no Teatro Municipal de Faro.
Say it With Flowers vem questionar o lugar da palavra ou do texto dramático no teatro. A partir da 
tradução de Luísa Costa Gomes, o encenador António Pires, construiu um espectáculo bilingue que 
potencia a musicalidade do português e do inglês. Como uma espécie de “puzzle”, vai desvendando 
um crescente interesse no significado semântico, material e sensual das palavras, tratando-as como 
objectos materiais. O espectáculo assume uma relação lúdica com a linguagem, desconstruindo as 
convenções literárias e teatrais, experimentando a descontinuidade temporal através do conceito do 
“presente contínuo” e do som poético, mediante a repetição de sons, gestos e situações.
Say it With Flowers é uma peça em que o jogo de palavras e a aliteração têm funções centrais e não 
estão ausentes dos nomes atribuídos às personagens: George Henry, Henry Henry, Elisabeth e William 
Long. Tal como em A List, no espectáculo de Say it With Flowers a interioridade dramática das perso-
nagens, singulares e plurais, perpassa a fisicalidade dos actores, expondo a sua disponibilidade, fragi-
lidade e abandono numa permanente tensão. O espectáculo resulta num movimento contínuo pautado 
por uma banda sonora, como se de uma coreografia se tratasse, onde as palavras funcionam apenas 
como uma partitura sonora e pautam a solidão dos cinco personagens.
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Stein, que se inscrevem, formalmente, na perspectiva minimalista e poética da 
obra de Stein44. Constituem duas peças-paisagem propostas pela autora no prin-
cípio do século XX, que têm servido de inspiração à cena contemporânea de modo 
mais ou menos directo. Nelas, o encenador António Pires explora de forma obses-
siva os movimentos contínuo dos actores que avançam no espaço e no tempo da 
acção, usando um número limitado de objectos cénicos, repetidos, numa acção 
minimal e circular. 
2. PAiSAGenS ABStrActAS
Seguindo os propósitos de Adolphe Appia e do teatro moderno45, a criação de 
paisagens abstractas denota uma integração de conceitos arquitectónicos em 
cenografia, nomeadamente na forma de apreensão do espaço que, na sua lingua-
gem abstracta, contenham significativas capacidades expressivas. 
44 Gertrude Stein (n. 1874, Pennsylvania – m. 1946, Paris), americana de raízes germano-judaicas, 
estudou em Baltimore, na Johns Hopkins Medical School. Não concluiu a sua formação científica 
e estabelece-se como escritora, desde 1903, em Paris. Stein influenciou, directa ou indirectamente, 
várias gerações de artistas europeus e americanos. A sua obra foi adaptada por compositores como 
Leonard Bernstein, Paul Bowles e Virgil Thomson; abriu caminho a dramaturgos como Ionesco, 
Beckett, Pinter e Heiner Müller; e inspirou a linguagem cénica de criadores como Bob Wilson e 
Richard Foreman. Classificada como precursora do “teatro pós-dramático”, Stein rompeu com as 
fronteiras canónicas do género literário e superou categorias dramáticas como tempo, espaço e 
personagem, perseguindo nas suas peças a ideia de um “presente perpétuo” e libertando a lin-
guagem de uma função estritamente narrativa (cf. Claude Grimal, “Gertrude Stein”, in Le Nou-
veau Dictionnaire des Auteurs: De Tous les Temps et de Tous les Pays, Paris, Robert Laffont, 2002, 
pp. 3053-3054).
45 A modernidade libertou o teatro da corrente naturalista do século XIX. Com a modernidade, nomea-
damente a partir das primeiras décadas do século XX, a narrativa teatral dispensa o naturalismo e o 
recurso a elementos realistas para passar a mensagem contida no texto. O teatro moderno pretende 
tornar-se significante a partir da abstracção formal. A rejeição da ilustração e do naturalismo conduz 
a uma depuração do objecto cénico que encontra a sua justificação, tanto na abstracção como no 
simbolismo.
Na génese da cenografia abstracta está o trabalho de Adolphe Appia que, criticando os cenários ilus-
trativos das primeiras produções de Wagner (próximos da tradição realista da pintura europeia de 
meados do século XIX). Contrariando a tendência realista seguida pelos seus contemporâneos, Appia 
defende um tipo de teatro onírico, criado por sugestões.
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Como sucede, por exemplo, nos trabalhos de Bob Wilson, as cenas são conce-
bidas, não tanto em função de uma trama literária, mas sim de uma estrutura 
espacial, arquitectónica46. Nesse sentido, Dennis Kennedy assinala que a ceno-
grafia não é mera tradução literal da dramaturgia, mas privilegia conteúdos para-
lelos como a insinuação de tensões e sentidos “narrativos” a partir de estruturas 
cénicas predominantemente abstractas47. 
Esta abstracção permite criar universos outros, através da cenografia, que 
embora não sendo imediatamente perceptíveis, enquanto traduções do texto, 
constituem uma rede implacável onde o texto acaba por ser contido. Esta auto-
nomia da cenografia face ao texto, a par da sua ambição não ilustrativa, poten-
cia o reconhecimento de infinitas possibilidades de esclarecimento cénico e 
de figuração desses mesmos textos. Por outro lado, esta ideia é reforçada, pela 
apetência para o cruzamento das linguagens e, em muitos casos, para a com-
binação de opostos, criando uma concepção cénica que ultrapassa muito a 
lógica interpretativa do texto dramatúrgico48. De acordo com Ricardo Pais, “os 
grandes momentos da evolução do espaço cénico foram momentos não dra-
matúrgicos, ou, pelo menos, não ancorados em peças de teatro. É o exemplo 
claro das démarches de muitos bailarinos para-teatrais: o grupo chamado da 
Nova Dança, na Europa; seguramente, era já o caminho do Merce Cunningham, 
nos Estados Unidos; foi o caminho que seguiram depois, os minimalistas”49, 
que afastando-se da dramaturgia tradicional, apostam num cruzamento mul-
tidisciplinar. 
Segundo Paulo Eduardo Carvalho, este processo criativo inscreve-se naquilo 
que teóricos e investigadores da realidade teatral do século XX, como por exem-
plo Bernard Dort, têm descrito como uma “emancipação dos diversos factores 
da representação teatral”. Dando como exemplo o espectáculo um Hamlet a mais, 
encenado por Ricardo Pais, Paulo Eduardo Carvalho refere que se “trata menos 
de dar a ler o texto (quando ele existe) e mais de o provocar, de aplicar sobre ele 
um conjunto de práticas expressivas, cuja emergência não se fica a dever à matriz 
textual, nem (…) ao próprio teatro”50. E acrescenta que a “extrema formalização” 
praticada neste espectáculo, aproximando-o de “alguns dos veios mais utópicos 
ou delirantes da reflexão e da prática teatrais do século passado, desde o visio-
narismo de Craig até ao sonho ideogramático de Barthes, na sua fase de espec-
46 Segundo Ann Christin Rommer (assistente de Bob Wilson), “Bob Wilson começa sempre por encontrar 
espaços; tem absolutamente de saber onde é que as coisas vão acontecer. Começa com o espaço e com 
o movimento e nunca com as palavras”. (Ann Christin Rommer, citada por Cristina Peres, “Finalmente 
temos Ópera”, in Expresso, “Revista”, 5 de Setembro, 1998, p. 81).
47 Dennis Kennedy refere “que a luz, os cenários e os figurinos de um espectáculo estabelecem o seu 
mundo físico de um modo indiscutível, [onde] a cenografia é normalmente a representação mais directa 
que o público recebe do sentido de uma peça quando representada – o que é algo muito distinto do seu 
sentido literário” (Dennis Kennedy in Looking at Shakespeare: A Visual History of Twentieth-Century 
Performance, Camdridge, C.U.P., 1996, pp. 9-10).
48 Cf. Ricardo Pais, Conversa com João Mendes Ribeiro, op. cit., p. 169.
49 Idem, ibidem, p. 169.
50 Paulo Eduardo Carvalho, “O que Excede Toda a Cena”, transcrição de uma conversa com Ricardo 
Pais, in segundo manual de leitura de um Hamlet a mais [II], Porto, Teatro Nacional São João, Março 
de 2004, pp. 4-6. 
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tador interveniente, curiosamente inspirado pela experiência concreta da tea-
tralidade brechtiana: um esforço de reteatralização que passa pela utopia de 
dotar a representação do mesmo tipo de rigor que tradicionalmente associamos 
à escrita. Trata-se, mais uma vez, de pensar o teatro a partir da sua realização e 
do seu devir cénico, e não da sua determinação textual ou literária”51. Esta clara 
autonomia do gesto cénico relativamente ao texto, reiterada por Ricardo Pais 
está bem expressa nas palavras de Béatrice Picon-Vallin: “O teatro só pertence à 
literatura nas páginas do livro em que está impresso um texto. A partir do 
momento em que o palco se apropria das palavras, elas devem tornar-se outras, 
inscrevendo-se num espaço cénico trabalhado que as desestabiliza, as concretiza, 
as densifica, as modifica, palavras tornadas visíveis, desdobrando-se num visível 
saído do negro”52.
Mesmo nos textos onde a didascália pode, à partida, remeter para um envol-
vimento realista, a cenografia oferece-nos as palavras do autor camufladas num 
jogo cénico, cabendo ao espectador (a partir de subtis sinais) construir esse 
imaginário. 
Assim, aquilo que é dito no texto não tem necessariamente figuração material 
em palco. As imagens criadas são abertas e podem conter significados vários, 
deixando espaço à interpretação dos espectadores. A cenografia tem como 
objectivo criar paisagens abstractas, para desterritorializar a acção, deslocando-a 
para o campo da imaginação, onde se desenha a possibilidade de habitar novos 
territórios. 
Conforme refere o crítico de dança Fabio Cypriano53, face ao espaço cenográfico, 
o espectador “deve ter uma função activa, de criar as suas próprias relações e lidar 
com a ambivalência (…); deve actuar como co-autor”54. Defende a denominação 
de “teatro de experiência”55 como apropriada aos dispositivos cénicos ambivalen-
tes e acrescenta que “ao apresentar as ambivalências [inscritas no cenário] o 
espectador acaba por se envolver no espectáculo, e dele participa ao construir a 
sua própria versão”56.
Nesse sentido, pode-se afirmar que as cenografias não determinam um lugar 
específico, um lugar de acção preciso: definem apenas uma hipótese de lugar. 
Constituem um espaço sugerido, mais metafórico, por vezes, do que concreto. 
Trata-se de um processo onde a eliminação é metodológica: o que se retira do 
51 Idem, ibidem, pp. 4-6. 
52 Béatrice Picon-Vallin, “Hybridation spatiale, registres de présence”, in Les écrans sur la scène: Tenta-
tions et résistances de la scène face aux images, Lausanne, L’âge de l’homme, p. 11.
53 Fabio Cypriano (1966, São Paulo) é doutorado em Comunicação e Semiótica pela PUC-SP. É crítico 
da Folha de S. Paulo nas áreas da dança e artes plásticas e professor nos cursos de Jornalismo e de 
Comunicação e Artes do Corpo na PUC-SP.
54 Fabio Cypriano, in Pina Bausch, São Paulo, Cosac Naify, 2005, p. 114.
55 O teatro da experiência, também denominado por Brecht como teatro da participação, apela a um 
envolvimento essencialmente emocional e físico do espectador (e menos intelectual ou crítico), que se 
traduz numa ambiguidade da acção teatral. Não há uma forma ou um género de teatro de experiência, 
mas um estilo de encenação e de cenografia que activa o espectador convidando-o, a uma leitura parti-
cular do espaço cénico, a um deciframento dos signos, comparando a realidade representada com o 
seu próprio universo (cf. Patrice Pavis, op. cit., p. 449).
56 Fabio Cypriano, op. cit., p. 114.
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espaço cénico é tão importante, como a própria construção. É na ausência que 
se cria espaço para a imaginação dos espectadores. O objectivo é permitir ao 
espectador fazer uma leitura individual e construir diferentes perspectivas e 
interpretações do espaço cénico, gerando um território pessoal e definindo dife-
rentes modos de inscrição dos lugares na memória.
O significado dos elementos que constituem a cena, não depende tanto do 
sentido que lhe é atribuído pelo cenógrafo, quanto do significado que adquirem 
quando contemplados ou desfrutados pelo espectador. Esta relação não é senão 
um lugar de mediação, produto do diálogo entre o objecto cénico e o espectador. 
Neste processo de trocas, o mais interessante é o modo como esse diálogo e as 
contradições exploram os labirintos da memória enquanto paisagem invisível, 
mas constantemente presente, activada pelos lugares percorridos e pelas memó-
rias transportadas.
A cenografia, enquanto figuração abstracta, enquadra-se em correntes como 
o abstraccionismo, o simbolismo ou o construtivismo, e contraria abertamente o 
modelo naturalista, baseado na representação ilustrativa e realista, na simulação 
ou no signo. Efectivamente, os objectos cénicos são caracterizados por uma forte 
abstracção que pretende sugerir linhas de leitura, mais do que identificar e fixar 
imagens e indicar referências visuais susceptíveis de gerar múltiplos sentidos 
teatrais para a audiência57. 
Por exemplo, no cenário para a peça A Hora em Que Não Sabíamos Nada 
Uns dos Outros (2001), de Peter Handke, a representação da cidade citada no texto 
– Veneza – não é feita no sentido da reprodução realista do seu espaço arquitec-
tónico. Mais do que a figuração de uma praça, tem-se um espaço abstracto, um 
lugar de acção. 
De igual modo no espectáculo D. João, o cenário não representa uma cena 
acabada e de leitura unívoca. Pelo contrário, em D. João pretende-se prefigurar 
uma paisagem mental, através de um dispositivo visível para um imaginário e 
não tanto dar forma a espaços físicos concretos e reconhecíveis58. Neste caso, a 
57 Como refere Agnès Pierron, “a cenografia é uma superfície que activa a imagem mental, ou então é 
um muro intransponível, liso, sem nada a que nos possamos agarrar”. Tratando-se da cenografia abs-
tracta, esta dualidade é exacerbada de modo que cabe ao espectador, através da sua imaginação, pre-
encher os vazios deixados por uma ausência de elementos cénicos; ou então fica de fora do espaço 
cénico. “É o espectador que, no despertar das suas energias interiores, traça, desenha, pinta, esculpe. 
O espaço projecta, em vez de ser a superfície de projecção, envia objectos, em vez de ser invadido por 
eles. O movimento de colocação, de ordenação, a priori movimento cenográfico, inverte-se: é do palco 
que partem os elementos, em vez de serem dispostos sobre eles. O espectador é, então, o verdadeiro 
criador”. O espaço cénico constrói-se, portanto, a partir de uma relação entre os elementos cénicos e a 
imaginação dos espectadores. Deste modo, permite-se desenvolver a imaginação e a capacidade sim-
bólica como instrumento de expressão e estimular a confiança e a participação do espectador na constru-
ção do espaço cénico. Esta possibilidade constitui uma efectiva e verdadeira participação do espectador 
no espectáculo, e não nos seus simulacros, como é, por exemplo, a entrada intempestiva dos actores na 
plateia, cavalgado no meio do público, ou mesmo, a construção de espaços de representação na sala 
(Agnès Pierron, “La Scénographie: décor, masques, lumières…”, in Le Théâtre, Paris, Borbas, 1980, p. 137).
58 Paradoxalmente, é a partir de elementos realistas, através do seu carácter sugestivo, que se constroem, 
mentalmente, os ambientes de D. João. Como interpreta o encenador Ricardo Pais: “É como se uma parede 
tivesse caído de uma cidade proibida, e ao levitar se abrissem alçapões que nos permitem ouvir o som para 
além dela” (Ricardo Pais, in manual de leitura de D. João, TNSJ, Porto, p. 19), indiciando a presença de um 
outro mundo, outra realidade e, nesse sentido, o cenário pode ser lido como uma espécie de fronteira.
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desmaterialização da forma, a aparente levitação do praticável onde ocorre a 
acção e a imagem inacabada do cenário, possibilitam o cruzamento de vários 
universos, enriquecendo a própria dramaturgia. Como recorda Paulo Eduardo 
Carvalho, esta paisagem mental combina “elementos arrancados ao real – como 
portas, janelas e outros aparentes desperdícios de maneira – com um tão raro 
sentido de abstracção, provando a maturidade de um percurso criativo condu-
zindo em profundidade e que sempre privilegiou a realização cénica, para lá de 
quaisquer cauções literárias ou ideológicas tantas vezes associadas às escolhas 
repertoriais”59.
Na peça Variações à Beira de um Lago (2008), a cenografia prolonga a abs-
tracção do texto de David Mamet. O banco e o lago onde decorre a acção são 
sinalizados pelas chapas metálicas que recobrem o pavimento. As chapas, enro-
ladas, transformam-se em banco onde as personagens seguem “o respigar da 
água”60; paralelamente, o seu acabamento polido cria uma superfície brilhante 
e espelhada que sugere a “luz oscilante do lago”61. O uso de chapa de zinco 
polido, proporciona um efeito de reflexão a lembrar as águas de um lago. É esse 
lago que os actores contemplam como se olhassem “o infinito, como se estives-
sem a consultar o espelho e a encontrarem nele medos que querem purgar. De 
59 Paulo Eduardo Carvalho, op. cit., p. 170.
60 Rui Pina Coelho, “Variações à Beira de um Lago”, in Público, “Ípsilon”, 21 de Março, 2008, p. 36. 
61 Idem, ibidem, p. 36. 
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facto, as águas do lago propiciam a reverberação da imagem de um outro que 
existe dentro daquelas personagens, uma espécie de pensamento em pleonasmo 
delas mesmas”62.
Ainda no âmbito da cenografia como figuração abstracta, destaca-se o dis-
positivo cénico concebido para o espectáculo Um Dom Quixote de Miguel de 
Cervantes, como caso paradigmático que incita e desafia os espectadores a ver 
lugares imaginários a partir de desenhos simbólicos traçados por duas linhas 
inscritos no palco vazio. Estas linhas sugerem desenhos, pictogramas que evocam 
um espaço mental definido pelas possibilidades cénicas de recriação da magia 
e da ilusão de que, tal como para D. Quixote, os moinhos são efectivamente 
gigantes. Nesse sentido, a metáfora dos sonhos e das visões modificadas da 
 realidade de Quixote é protagonizada pelo próprio público através do cenário 
minimal, quase ausente.
Em Dois (2006) e A Dama do Mar (2008) traduz-se uma imagem incompleta, 
minimal e abstracta, com a representação em planta dos espaços da acção – atra-
vés das linhas desenhadas no solo e das texturas dos materiais que cobrem o chão. 
A ausência de construções tridimensionais permite a visualização, em simul-
taneo, de acções em diversos espaços interiores, a partir de um ponto de percep-
ção fixo, tornando, assim a cenografia mais operativa. Neste contexto, a desma-
terialização das formas arquitectónicas é entendida como um apelo à imaginação 
dos espectadores, sem contudo deixar de sugerir os espaços de acção, potenciando 
a própria dramaturgia.
O uso de objectos abstractos possibilita que os espectadores tenham uma rela-
ção criativa com o próprio espectáculo. De forma paradoxal, pode afirmar-se, que 
o efeito de distanciação (estranhamento) contribui de forma decisiva para apro-
ximar os espectadores do espectáculo.
À imagem da arte conceptual e abstracta, os projectos cenográficos assinala-
dos, remetem, por um lado, para as possibilidades de inscrição simbólica na 
construção de imagens cénicas e, por outro, para a suspensão momentânea da 
62 Luís Alberto Rodrigues, “A Metáfora da Condição Humana”, in Obscena, revista de artes performativas, 
n.º 10, Março, 2008, p. 83.
A música original de Mário Laginha ajuda também a acentuar este lado introspectivo das personagens.
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percepção, reiterada pelo constante vaivém entre o valor simbólico da cenogra-
fia e a sua fisicalidade, a sua materialidade objectual.
O estranhamento decorre, frequentemente, do inconclusivo que resulta de olhar 
algo desconhecido, do inesperado que perturba o reconhecimento dos objectos. 
Por outro lado, pode-se falar da atitude paradoxal que toma a pureza metafísica 
de uma certa abstracção para negar a seguir a sua vocação trans cendentalista, 
ao mesmo tempo que dissolve as especificações disciplinares que lhe estão 
implícitas (arquitectura, instalação, objecto) em práticas híbridas ou relacionais.
No caso do cenário para Quando o Inverno Chegar (2007), a ambiguidade resulta 
de “uma recriação algo lunar e invernosa da floresta e do sanatório”63, constituída 
por uma estrutura inacabada e abstracta, envolta em troncos de pinheiros, que 
sublinha o universo de semi-demência e estranheza dos actores. Como refere 
Miguel-Pedro Quadrio, constitui uma espécie de “casa-maqueta suspensa no 
centro do espaço cénico, tão bizarra como as sonoridades álgidas que o inquietam 
(separadores musicais de Pedro Moreira, interpretados ao vivo, que se inspiram 
no atonalismo difuso da Segunda Escola de Viena), e tão ironicamente incompleta 
como aquelas personagens enigmáticas”64. 
63 João Carneiro, “O tempo parado”, in Expresso, “Actual”, 30 de Junho, 2007, p. 38. 
64 Miguel-Pedro Quadrio, “A montanha mágica de Marco Martins”, in Diário de Notícias, 13 de Junho, 
2007, p. 52.
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A abstracção do cenário remete para um lado simbólico e metafórico da ence-
nação, sem contudo, perder o lado imediato da experiência. Este dispositivo 
abstracto, de feição construtivista65, visa consubstanciar a estranheza da paisagem 
ficcional e onírica onde decorre a acção.
Por sua vez, no espectáculo Moby Dick (2007), a partir da obra de Herman 
 Melville66, encenado por António Pires, opõe-se um objecto abstracto, que 
evoca um fragmento de um grande barco, com a escultura realista da baleia 
branca, que na última parte da peça desce da teia, dominando a cena e reve-
lando “um humor reflectidamente teatral”67. Como refere Miguel-Pedro Qua-
drio, este elemento realista68 funciona como “figura de espanto”, onde de forma 
irónica se pretende “encontrar um reflexo contemporâneo da vertigem român-
tica de Melville”69.
65 Ao aspecto construtivista do dispositivo, traduzido na exibição da sua estrutura e na qualidade plástica 
dos materiais utilizados, soma-se uma certa aparência brutalista, que emana precisamente da rudeza 
desses materiais (cf. Paulo Filipe Monteiro, “Mentira e método”, in Sinais de Cena, n.º 8, Associação 
Portuguesa de Críticos de Teatro, Porto, Campo das Letras, Dezembro, 2007, p. 98.)
66 O espectáculo Moby Dick, de Herman Meiville, encenado por António Pires, estreou no dia 18 de 
Janeiro de 2007, no São Luiz, Teatro Municipal, em Lisboa.
A obra escrita pelo romancista norte-americano Herman Melville (n. 1819, Nova Iorque – m. 1891, 
Nova Iorque) em 1851, é adaptada por António Pires, num trabalho conjunto com a guionista das 
Produções Fictícias Maria João Cruz. Pires e Cruz já tinham trabalhado juntos nas adaptações do 
D. Quixote, de Cervantes, e Morte de Romeu e Julieta, de Shakespeare. Trata-se de um texto que, como 
escreve o encenador na nota de apresentação, “consegue de forma quase perfeita reproduzir a condi-
ção humana em toda a sua complexidade” (António Pires, “Sobre Moby Dick”, in programa de Moby 
Dick, São Luiz, Teatro Municipal, 2007, sp.). 
Centrada no conflito do ser humano com a natureza, a história de Moby Dick é interpretada como uma 
metáfora da condição humana. O capitão Ahab parte para o mar, com vários marinheiros, no navio 
baleeiro Pequod, com o objectivo de matar Moby Dick, uma baleia branca que lhe arrancou uma perna, 
deixando-lhe uma cicatriz na cara e o desejo de vingança.
67 Miguel-Pedro Quadrio, “O Triunfo do cenógrafo: Esboços dramatúrgicos de João Mendes Ribeiro”, 
in João Mendes Ribeiro, Arquitecturas em Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 67.
68 Tal como a música original de Paulo Abelho e João Eleutério.
69 Miguel-Pedro Quadrio, “Um Moby Dick domesticado no Teatro S. Luiz”, in Diário de Notícias, 5 de 
Fevereiro 2007, p. 39.
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3. dA ABStrAcção Ao reconhecimento
Conforme referido, a criação de objectos de génese arquitectónica, no quadro do 
minimalismo e da abstracção, procura dar forma a uma imagem pura e concisa, 
deliberadamente vazia perante o olhar, à deriva, do espectador. “É através do uso 
dramático [dos objectos cénicos], ou da sua mobilidade que [se] revelam as dife-
rentes possibilidades de configuração”70. 
A apresentação de objectos abstractos e aparentemente vazios provoca ini-
cialmente uma perplexidade que, com o decorrer da representação e com a 
manipulação dos objectos pelos intérpretes, se vai dissipando para evocar no 
espectador imagens de situações reais e reconhecíveis. Estes dispositivos 
 cénicos procuram uma conciliação entre dois extremos: apostando inicialmente 
na não-representação71, concentram-se em formas básicas, que despojadas do 
essencial, se transformam para adquirir significado72. Partem da simplicidade 
e da regularidade universal das formas minimalistas, sem contudo, ignorarem 
os elementos essenciais da experiência e das necessidades dos intérpretes. De 
elementos “puros” metamorfoseiam-se em elementos “híbridos”, que encerram 
contradições.
Partindo de “lugares físicos e existências, realismos e realidades, representação 
e representado, homens com percepção óptica, com corpo, com comporta-
mento”73, pretende-se superar a condição de cenário “integrando o espírito con-
temporâneo de reciclagem, transmutando objectos mudos, que se transformam 
em função do uso, que adquirem escala em função do significado”74.
Por oposição à cenografia tradicional, os objectos cénicos só adquirem presença 
e significado mediante a intervenção dos intérpretes75 e revelam múltiplos usos 
ou significados; tornam-se reconhecíveis e adquirem sentido, produzindo 
 sensações opostas, que vão da estranheza à empatia. Apesar da sua aparente 
abstracção, o objecto supõe uma realidade preexistente, uma realidade pronta a 
ser desconstruída – e eventualmente transformada. Ele isola, enquadra e apro-
pria-se dos elementos da vida. O objecto neutro e indiferente, transforma-se, 
numa tentativa de combinar a racionalidade de conceitos abstractos com os 
fragmentos de uma dada realidade. 
70 Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”, in João Mendes Ribeiro, Arquitecturas em 
Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 47. 
71 A abstracção cénica, com o recurso à grelha e ao monocromo, aproxima-se da arte moderna, no 
desejo absoluto de silêncio, hostil à narrativa e ao histórico, como descreve Rosalind E. Krass num 
ensaio seminal intitulado Grids, texto incluído no livro The Originality of the Avant-Garde and Other 
Modernist Myths (MIT Press, 1985).
72 Este processo de trabalho, com algumas similitudes com o método de ensaio de Bob Wilson, parte de 
uma composição visual abstracta e só depois procura a sua significação. Bob Wilson trabalha primeiro 
com gestos abstractos que posteriormente tenta adaptar ao conteúdo da peça ou ao texto.
73 Patrícia Miguel Carvalho, “Pescada de Rabo na Boca”, in ecdj, n.º 5, Departamento de Arquitectura da 
Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade de Coimbra, Coimbra, Dezembro, 2001, p. 127.
74 Ana Tostões, “Casa de Chá”, in Público, “Mil Folhas”, 26 de Janeiro, 2001, p. 31.
75 O objecto abstracto e, por vezes ausente, só se constrói pelos movimentos dos intérpretes, só se mate-
rializa quando estes se apropriam dele para organizar os corpos no espaço e definir trajectórias.
pRoCEssos E LingUAgEns 259
Nesse sentido, o objecto cénico define-se no contexto de uma estética relacio-
nal, em que se procura reduzir a sua expressão formal de modo a dar lugar ao 
essencial da experiência teatral, ou seja, à relação humana. Como refere o arqui-
tecto e cenógrafo Olivier Basten, trata-se essencialmente de “uma procura de 
humanidade (…), antes de qualquer procura de emprego da forma”76.
No espectáculo Uma Visitação, este conceito traduz-se na concepção de uma 
caixa abstracta que se transformava a partir das acções dos actores para evocar 
lugares do quotidiano, explorando a tensão entre o estranho e o familiar, o 
repouso e o movimento. Nesta peça articula-se cenicamente, o objecto com a 
palavra, e simultaneamente, o gesto do actor como objecto cénico. Contudo, este 
objecto leva ainda mais longe o desafio proposto, ao criar uma situação de ambi-
guidade: é a utilização por parte do actor, que finaliza o sentido da cenografia. 
A simples presença do objecto no palco, não constitui em si, matéria suficiente 
para a compreensão do lugar da acção. Só a partir da sua manipulação se 
reconhece a paisagem onde se inscreve.
Estes princípios são retomados em espectáculos como Propriedade Privada 
(1996), A List (1997), Savalliana (2000), O Bobo e a sua Mulher esta Noite na 
 Pancomédia (2003) ou Morte de Romeu e Julieta (2005), nos quais, ao longo da 
acção, a exaltação do carácter abstracto do espaço cénico é diminuída pela des-
multiplicação dos objectos, criando uma sucessão de quadros, que remetem para 
lugares reconhecíveis, do quotidiano, e proporcionam ao espectador um conjunto 
de sinais, pistas de leitura.
Nestas cenografias, acentua-se, a qualidade e o valor plástico da arquitectura 
como elemento estruturante e activo na construção de uma narrativa que emana 
de um conjunto de acontecimentos, estabelecendo analogias entre linguagem 
e processos.
76 Olivier Bastin, “Au-delà de la forme? Entretien avec Frédéric Flamand”, in Nouvelles de Danse, 
n.os 42-43, “Danse et Architecture”, Bruxelas, Contredanse, Primavera-Verão, 2000, p. 162.
Desde 1990, o ano de abertura do Escaut – lugar de acolhimento e confrontação de múltiplas disci-
plinas –, Olivier Bastin realizou vários projectos de reabilitação, entre os quais o Cyber Teatro, o Teatro 
Nacional da Bélgica, o Teatro Marni, o Museu da Fotografia em Charleroi, a Casa das Crianças em 
Anderlecht e inúmeras cenografias de teatro e de cinema. 
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A esse título destacam-se, como referências para a concepção dos cenários 
apontados, o projecto Gucklhupf (1993), de Hans Peter Wörndl, e a peça Caixa 
para Guardar o Vazio (2005), de Fernanda Fragateiro77. 
Em Gucklhupf, Hans Peter Wörndl constrói um objecto multifuncional, um 
abrigo, próximo dos princípios do mobiliário portátil e da casa móvel, introdu-
zindo um sentido cinético à construção. Este objecto, com uma estrutura dinâ-
mica de painéis de contraplacado, é constituído por superfícies móveis para 
permitir que os ocupantes modifiquem as relações com a paisagem e a luz, de 
acordo com os seus requisitos. “Cada painel deslocado proporciona uma visita 
diferente do entorno, cada modificação de parede ou janela redefine os seus 
limites espaciais”78. A partir do volume fechado, paralelepipédico e abstracto, 
é possível descontruir ou desintegrar a paisagem envolvente através das acções 
dos visitantes79.
Caixa para Guardar o Vazio é um dispositivo em que matéria e forma são tam-
bém acontecimentos. O dispositivo, em madeira, espelho e aço, constitui um 
“lugar para explorar com o corpo, num processo de descoberta individual ou 
colectiva (…) A escultura, quando se apresenta como uma caixa fechada, é  activada 
pelos corpos de dois bailarinos, que revelam (abrem) o espaço, dialogando entre 
si e com o público através do movimento e da voz”80. Bailarinos e visitantes são 
eles próprios matéria de construção da peça. “Os seus gestos constroem espaço. 
O espaço abre-se, dobra-se, desdobra-se e expande-se, experimentando-se um 
77 A instalação Caixa para Guardar o Vazio, de Fernanda Fragateiro, construída em madeira, contra-
placado, espelho e aço inox, concebida em colaboração com Aldara Bizarro, Filipe Meireles e o Serviço 
Educativo do Teatro Viriato, inaugurou no dia 15 de Outubro de 2005, no recreio do Lar-Escola de Santo 
António, em Viseu.
78 Julia Schulz-Dornburg, in Arte e Arquitectura: novas afinidades, trad. de Mónica Trindade Schramm, 
Barcelona, Gustavo Gili, 2002, p. 105. 
79 Isso reflecte-se nas diferentes maneiras como os visitantes se apropriaram deste edifício durante os 
meses de Verão em que foi acessível ao público. Foi usado como espaço contemplativo, para olhar a 
paisagem, como cenário de festas e lugar de leitura e pequenas reuniões. Durante os meses de Inverno, 
foi utilizado como pavilhão de apoio ao lago, para armazenamento de materiais náuticos.
80 Fernanda Fragateiro, in documento dactilo-escrito destinado à apresentação e divulgação da escultura 
performativa Caixa para Guardar o Vazio, 2005, cedido pela autora.
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clima de comunicação e de descoberta que termina com a revelação do interior 
da escultura, onde percebemos que o corpo também é lugar”81.
Explorando o potencial cénico dos elementos de revelação, a composição do 
movimento está intimamente ligada à manipulação da escultura; onde a cons-
ciência do corpo como lugar, do espaço e do tempo, constituem elementos impor-
tantes na pesquisa e construção deste objecto. Como refere Fernanda Fragateiro, 
“a escultura é uma multiplicidade de vistas, de gestos, e isso implica o objecto nas 
suas múltiplas aberturas e implica as pessoas nas múltiplas possibilidades de 
movimento. A combinação dos dois é o todo. A escultura é firme e contínua, 
enquanto objecto e efémera, do ponto de vista do acontecimento. Escultura e 
acontecimento são ambos “material habitante do espaço-tempo”82.
Tanto nos casos descritos como em Propriedade Privada e O Bobo e a sua 
Mulher esta Noite na Pancomédia, a visão inicial do cenário, como um sólido 
fechado e monolítico, remete para uma escala que ainda não é a da arquitectura; 
não  possui a dimensão da habitabilidade e nega a sua qualidade de receptáculo, 
pelo herme tismo. Não possui qualquer porta ou janela, nem quaisquer sinais 
de uso ou objectos do quotidiano. Quando activado, o dispositivo adquire uma 
presença absolutamente diversa e reconhecível pelo espectador. Trata-se, então, 
não de caixa hermética, “mas de um sistema exploratório, que possui, por essa 
via, uma clara relação com um ponto de vista construtivo, mas que não se refere 
81 Idem, ibidem.
82 Idem, ibidem. 
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a nenhuma alegoria específica de um sistema habitacional, o que não significa 
que não  possua uma sinalização poderosa de contextos de habitabilidade infor-
mal”83. Quer isto dizer que, o dispositivo quando manipulado pelos intérpretes, 
“não remete para uma arquitectura da racionalidade, não deixa, também, de 
evocar sistemas de arquitectura de uso informais, como construções precárias, 
arquitecturas de favela, processos orgânicos de espaços habitacionais, aquilo a 
que tem vindo a ser sistematicamente baptizado como anarquitecturas (fazendo 
uma utilização livre do termo que designou o grupo em torno de Gordon Matta-
-Clark)”84. Segundo Delfim Sardo, estes dispositivos que integram um conjunto 
de sub-sistemas espaciais “anarquitectónicos, vernaculares no seu primado da 
utilidade e definidos por um crescente funcional, servem frequentemente como 
modelo para a prática artística, na medida em que não são dirigidos por um pri-
mado estético e, por isso, não possuem em si nenhum outro agenciamento senão 
o primado de realidade, ficando disponíveis as instâncias da articulação sensível 
para poderem ser trabalhadas”85. 
83 Delfim Sardo, “Ecologia Emocional”, in Caixa para Guardar o Vazio, de Fernanda Fragateiro, Lisboa, 
Assírio & Alvim, 2007, p. 34.
84 Idem, ibidem, p. 34.
85 Idem, ibidem, p. 34. 
275 e 276. Propriedade 
Privada, coreografia de 
olga Roriz, porto, 1996
277 e 278. O Bobo e a 
sua Mulher esta Noite na 
Pancomédia, de botho 
strauss, encenação de 
João Lourenço, porto, 
2003
264 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
4. oBjectoS múltiPloS e móVeiS
Sob a influência dos movimentos artísticos, nomeadamente da vanguarda russa 
da segunda década do século XX, o problema do espaço cénico transformou-se, 
por via de Vsevolod Meyerhold, na questão do espaço real. Reflectindo a tendên-
cia para o abandono do plano bidimensional como centro de gravidade da criação 
teatral, põe-se em evidência o carácter espacial, tridimensional e dinâmico do 
espaço cénico86. A cenografia é disposta como uma máquina de actuar, como um 
objecto, no qual os actores desenvolvem as suas acções, transformando-a num 
perpétuo e contínuo movimento87. 
Esta transformação decorre da experimentação artística em torno de objectos 
múltiplos e tridimensionais, por reacção ao carácter monolítico e estático da 
cenografia tradicional. Esta opção substitui o cenário fixo, por um dispositivo, 
este já da ordem do construtivo, do auto-portante. É este movimento construtivista 
que aponta a cenografia, pela primeira vez, como construção e como deposição 
de múltiplos materiais que, no seu carácter heteróclito, convocam uma unidade 
que reside simplesmente no espaço e no seu desdobramento.
Actualmente, mantém-se esta procura de uma nova linguagem cenográfica que 
substitua a definição convencional e estática do espaço por uma definição dinâ-
mica a partir de objectos móveis, múltiplos e fragmentados. No entanto, hoje em 
dia, tanto no teatro como na arquitectura, a atenção centra-se mais “no conceito 
por de trás de um objecto ou acção e no efeito que tem sobre nós, do que na sua 
representação simbólica”88. 
Quando Heidegger avança com o conceito de dispositivo – no sentido de que 
dispor significa reunir algo de uma certa maneira para depois o tornar dispo-
nível – está a tocar em dois dos principais pontos que orientam todo e qualquer 
objecto múltiplo: por um lado, a questão do controlo, por outro lado, o abandono 
à abertura potencial das possíveis mutações que conduzem à desmaterialização 
do objecto. 
Para Gordon Matta-Cark, o espaço edificado é constituído por uma série de 
“ocorrências”. Haus-Rucker-Co definiu essas mesmas ocorrências, ou incidentes, 
como “experiências”. Bernhard Tschumi denominou a envolvente cons truída 
86 Influenciado por Appia e Craig, Meyerhold constrói objectos tridimensionais a partir de materiais 
verdadeiros que jogam com a vida e com o espaço real. Propõe uma cenografia utilitária, rejeitando 
qualquer tendência à figuração, onde a acção cénica denota as funções instrumentais e lúdicas do 
dispositivo que se renova e enriquece no decorrer do espectáculo, concebido segundo um princípio 
plástico, rítmico e musical. A sua função é a de dispor as bases necessárias ao trabalho do actor, 
 preenchendo, para isso, a cena com objectos reais e múltiplos que têm uma função activa no espectá-
culo. O seu espaço cénico consiste numa organização funcional posta ao serviço do virtuosismo cor-
poral do actor. Em 1922 concebe El cornut magnànim, onde coloca em cena um objecto que não 
obedece às leis da perspectiva nem ao princípio da representatividade, mas forma um dispositivo, um 
conjunto de peças dispostas dinamicamente no espaço em função do desempenho do actor. Neste 
espectáculo, confere-se um papel essencial à música, à luz e ao corpo do actor, fazendo com que o 
palco seja uma área de actuação construída para que ali se possa desencadear uma teatralidade pura.
87 Cf. Juan Ruesga, “Cenografia, Rigor e Poética”, in Espaço Cenográfico, n.º 30, São Paulo, Dezembro, 
2006, p. 26. 
88 Julia Schulz-Dornburg, op. cit., p. 19.
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como uma série de “acontecimentos” e Rem Koolhas descreveu-os como 
“vazios” nos quais o inesperado acontece. Como refere Julia Schulz-Dornburg, 
no livro Arte e Arquitectura, novas afinidades, “todas estas definições têm algo 
em comum: elas não se referem a um objecto acabado, mas descrevem uma 
sequência de acções”89. Como na arquitectura, a cenografia deixa de “ser uma 
unidade homogénea que representa um todo, para passar a ser entendida como 
uma série de fragmentos que são interligados pela pessoa que os experimenta”90. 
Opondo-se ao cânone clássico da percepção global do cenário, o objecto passa 
a ser experimentado de modo sucessivo, fazendo do movimento e do efeito de 
surpresa partes da sua estrutura formal. Revela-se a importância da cenografia 
associada à acção, a partir do movimento do intérprete, num acto de desco-
berta para o espectador, em que o tempo e o ritmo são a base da experiência 
espacial. 
O apelo por uma cenografia reactiva restabeleceu no projecto e na construção 
de objectos cénicos o tema da flexibilidade para tornar possíveis distintos usos. 
O tema da multi-funcionalidade, frequentemente explorado nos trabalhos de 
cenografia, traduz-se em objectos ou sistemas de objectos flexíveis e transformá-
veis, que veiculam a ideia de transitoriedade, associada às mudanças narrativas 
e à especificidade de cada cena. Estes objectos permitem criar diferentes com-
posições da cena a partir do movimento, configurando espaços abstractos ou 
lugares e objectos de uso reconhecível pelo público.
Um dos recursos frequentemente utilizado é a desmultiplicação do objecto 
cénico, ou seja, a sua expansão ou transformação que confere diferentes níveis 
de intensidade às cenas e permite, do ponto de vista da ocupação do palco, dife-
rentes jogos de composição. Esta desmultiplicação e mobilidade do cenário 
aproxima-se da noção de action design, introduzida por Jaroslav Malina, segundo 
o qual a cenografia dá forma à acção dramática e funciona como motor da evo-
lução de todo o espectáculo. Ou seja, a percepção do espaço é sequencial91 e 
decorre das diferentes posições do dispositivo cénico, onde tempo e ritmo cons-
tituem os elementos chaves da experiência cénica. Constitui uma espécie de 
viagem, de “visita guiada” que oferece uma visão específica e progressiva do espaço 
cénico, onde uma mudança mínima de escala ou ângulo de visão pode propor-
cionar uma nova vista daquilo que é familiar.
Reconhecendo que a arquitectura lida mal com o provisório, com o efémero, 
expressa na sua pouca flexibilidade face aos contextos sociais, quase sempre 
regulando o espaço de forma a impor normas autoritárias quanto ao habitar, a 
cenografia recria esse confronto entre perenidade e mutação, no espaço cénico, 
para responder a espaços distintos. Porém, um projecto cenográfico dissolve a 
unidade estática do edifício ao fazer do movimento um componente crucial da 
estrutura da forma. Nesse sentido, as arquitecturas de palco são entendidas como 
89 Idem, ibidem, p. 19.
90 Idem, ibidem, p. 19.
91 Estas sequências são intensificadas pelo uso de regras de transformação, integradas no próprio 
objecto.
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uma espécie de corpo vivo em constante mutação. Constituem corpos que reflec-
tem na sua forma a mutação dos usos, salientando o princípio háptico (no sentido 
que lhe dá Delfim Sardo92), da sua vinculação ao uso; um dispositivo cénico fle-
xível, reagindo conforme a natureza e intensidade dos usos. Ou seja, constituem 
uma arquitectura de acção, carregada de dinamismo, instabilidade espacial e 
experimentação táctil – que Bernard Tschumi93 define como uma arquitectura 
que materializa o movimento no espaço e que é claramente oposta à ordem da 
arquitectura clássica.
Retomando o exemplo da instalação Caixa para Guardar o Vazio, de Fernanda 
Fragateiro, pretende-se, neste contexto, explorar a natureza do objecto como um 
espaço eminentemente performativo, sem a rigidez da perspectiva e dos enqua-
dramentos que modelos mais arquitectónicos impõem, e em constante meta-
morfose no decorrer da acção, criando lugares múltiplos para a representação. 
“O processo de transmutação da obra liberta espaços sucessivos, nos quais per-
manece ou simultaneamente se actualizam a relação entre o observador e a 
representação, e entre esta e o reconhecido. Os processos de abstracção origina-
dos extraem formas essenciais e temporárias, intensificam e complexificam a 
experiência performativa do seu habitar. A obra do encontro inicial, aparente-
mente imutável, mostra-se impermanente e indeterminada. As figuras fixas des-
dobram-se e o espaço liberta-se e amplia-se. Na experiência da obra, o observa-
dor confronta-se com a possibilidade de construir espaço indeterminado, não 
regulado e livre. (…) É uma arquitectura de espaço alheia às regras construtivas 
do espaço arquitectónico, que exige ser recriada para assegurar a continuidade 
da abstracção que torna experienciável a realidade de uma habitação de espaço, 
na qual a arquitectura não existe”94. 
Do mesmo modo, em cenografia, os objectos cénicos como espaço performativo, 
não constituem apenas uma estrutura física de suporte à dramaturgia, mas integram, 
eles próprios a acção. Afastando-se da matriz histórica do teatro, esses objectos 
constituem contentores da acção95 e, simultaneamente, lugares gera dores de acção, 
aproximando-se de uma “espécie de accionismo cenográfico performático”96. Como 
refere Ricardo Pais, a transformação e mobilidade do cenário reforça a ideia de 
um espaço performativo, provisoriamente habitado, afastando-o, de alguma 
92 Cf. Delfim Sardo, “Ecologia Emocional”, op. cit., p. 32.
93 Na introdução do livro Architecture and Disjunction, o arquitecto e teórico Bernhard Tschumi refere 
que não existe arquitectura sem acção, programa e acontecimento. Para Tschumi, a arquitectura deve 
lidar com o movimento e a acção no espaço. Arquitectura sem corpo, sem programa, sem acção ou 
evento é somente construção. Para esse espaço adquirir significado é necessário a presença do corpo 
dos utentes numa actividade quotidiana (cf. Bernhard Tschumi, in Architecture and Disjunction, 
 Cambridge, MIT Press, 1997, p. 3).
94 Cláudia Taborda, “Figuras de Espaço na Arquitectura de um Vazio”, in Caixa para Guardar o Vazio 
de Fernanda Fragateiro, Lisboa, Assírio & Alvim, 2007, p. 11. 
95 Na opinião de Ricardo Pais, de acordo com a matriz histórica do teatro, o que gera a acção é o que 
se passa entre os intérpretes: “A acção é aquilo que se passa entre pessoas, é aquilo que se pode cha-
mar conflito dramático. Isso só acontece, e se evidencia, a partir da presença de pessoas, com ou sem 
palavras.” (Ricardo Pais, Conversa com João Mendes Ribeiro, op. cit., p. 173).
96 Idem, ibidem, p. 173.
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forma, da perenidade da arquitectura, “onde o uso da perspectiva e do enquadra-
mento assumem diferentes significados”97.
No mesmo sentido, Paulo Eduardo de Carvalho refere que a mudança sucessiva 
do espaço cénico reforça o seu carácter eminentemente efémero e afasta-o da 
leitura clássica de um espaço contínuo, homogéneo, ganhando em “organicidade 
o que eventualmente esteja a perder em formalismo arquitectural”98. 
De acordo com a reflexão de Yves Le Jeune99, a ideia de espaço dinâmico, que 
não permanece numa só imagem, reforça-se o carácter efémero da cenografia e 
a essência do espectáculo, contra a cenografia tradicional, normalmente, pesada 
e estática. De facto, à maneira de Marowitz100, recusa-se a cena pensada em ter-
mos de eternidade, transparecendo o efémero do acto teatral. Tal como Yves Le 
Jeune, considera-se que o papel do arquitecto no teatro não é o de conceber uma 
cena como objecto formal e estético em si, mas de ter em conta a temporalidade 
do espectáculo através da relação instaurada entre a progressão dramatúrgica e 
a acção dos intérpretes, a partir de um objecto transitório e flexível. Nesse sen-
tido, os objectos múltiplos constituem “diagramas que cartografam os territórios 
de movimento e, nestes, a duração do tempo-espaço”101. Sem recurso a efeitos 
espectaculares, a área da actua ção desconstrói-se, transforma-se, reconstrói-se, 
respeitando uma progressão temporal que acompanha a acção e as variações de 
espaço da obra representada. 
Por outro lado, os objectos múltiplos são susceptíveis de mudar a perspectiva 
da paisagem cénica, e funcionam como coisa cumulativa, como entidades híbri-
das, entre tempos e também entre processos. 
Como assinala Hans Peter Wörndl, o projecto GucklHupf, constitui uma espécie 
de “metáfora da viagem” no tempo, que se traduz “num estado de permanente 
transformação” 102 do objecto. Como GucklHupf, os objectos múltiplos teatrais 
resultam de oposições e complementaridades diversas, morfológicas e cultu-
rais, que geram construções híbridas e ambíguas. A sua ambiguidade provém de 
97 Ricardo Pais, in manual de leitura UBUs, Porto, Teatro Nacional São João, 2005, p. 17.
98 Paulo Eduardo de Carvalho, in Manual de Leitura UBUs, Porto, Teatro Nacional São João, 2005, p. 17.
99 Yves Le Jeune, arquitecto e cenógrafo francês, realizou cenários para o teatro e dança, com Daniel 
Larrieu e Odile Duboc. A sua produção teórica e prática, aborda o papel do arquitecto na cena con-
temporânea, defendendo a efemeridade da cenografia como a essência do espectáculo. 
100 Charles Marowitz (n. 1934, Nova Iorque), autor e encenador americano. 
101 Cláudia Taborda, “Figuras de Espaço na Arquitectura de um Vazio”, op. cit., p. 11. 
102 GucklHupf foi construído in situ pelo próprio Wörndl e pelos seus colaboradores, num processo expe-
rimental, de modo a “permanecer num estado de permanente transformação” como “uma metáfora 
da viagem” (Hans Peter Wörrndl, citado por Phyllis Richardson in XS: Grandes ideias para pequeños 
edificios, trad. de Emilia Pérez Mata, Barcelona, Gustavo Gili, 2001, p. 42).
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um estado  transitório, não finalizado. Como refere Nuno Carinhas, “quando se 
percepciona um objecto [múltiplo], nunca é uma imagem definitiva, mas uma 
transição qualquer”103. 
O conceito de objecto-experiência aplicado ao dispositivo múltiplo destina-
se a anular o constrangimento do espaço cénico, de enquadramento à italiana, 
transformando-o em objecto escultórico, onde podem coexistir distintas cate-
gorias espaciais: o espaço simbólico, metafórico, o espaço quotidiano, natural, 
físico, etc. 
Para Miguel-Pedro Quadrio, no cenário para a peça Moby Dick, o dispositivo 
móvel – “um enorme casco fragmentado que quase enche a cena, tão abstracto 
como potenciador de usos multifacetados”104 – constitui o protagonismo da cena. 
São poucos os objectos de cena: um mastro (localizado no avançado de pros-
cénio105), um pequeno barco em que os marinheiros saem em perseguição às 
baleias e a onda, que é também o casco do navio Pequod, que, no início representa 
o hotel. “É depois disso que o que parece ser um pedaço de madeira e chapa 
metálica se transforma no Pequod, sendo às vezes o local de encontro e de con-
versa de amigos entre marinheiros, para em seguida se transformar no mais 
solitário dos cenários, aquele em que um homem luta com a sua consciência”106. 
Este objecto central e múltiplo107 põe em relação duas situações distintas: por 
um lado, a revelação do objecto habitado, que evoca narrativas e concretiza o seu 
próprio sentido, por outro, o conceito do objecto abstracto, potenciador de usos 
multifacetados, em que o objecto é protagonista da cena e a composição teatral 
103 Nuno Carinhas, comunicação apresentada no âmbito do ciclo de conferências Arquitectura Efémera: 
Cenografias, promovido pela Ordem dos Arquitectos (Secção Regional Norte), Biblioteca Municipal 
Almeida Garrett, 20 de Novembro de 2003. 
104 Miguel-Pedro Quadrio, “Um Moby Dick domesticado no Teatro de S. Luiz”, op. cit., p. 39.
105 O mastro do Pequod constitui uma figura solitária que emerge na sala, para cá da boca de cena – no 
sentido de aproximar a acção dos espectadores – transformando-se num posto de observação mais 
alto que o segundo balcão. Sobe-se a ele por meio de uma escada, cuja forma telescópica exagera a 
sensação de subida. O material e a forma deste dispositivo de observação fazem referência à cena, tal 
como observada, dos postos de vigia dos navios. 
106 Alexandra Prado Coelho, “Baleia à vista”, in Público, “Y”, 19 de Janeiro, 2007, p. 17.
107 Esta multiplicidade do objecto cénico é reforçada por António Pires ao aglutinar várias personagens 
em cada um dos sete marinheiros.
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se monta de acordo com a aparência sensível dos materiais híbridos que podem 
evocar, em simultâneo, espaços distintos108.
 Por outro lado, os objectos múltiplos envolvem a fusão da ideia de mecanismo 
com a ideia de caixa-de-surpresas. “Se o objecto-máquina como mecanismo mutá-
vel está plenamente assimilado desde a emergência da arquitectura moderna, 
o objecto-máquina como caixa-de-surpresas”109 introduz algo de novo. “A sua 
importância está na passagem do campo de investigação da materialidade para 
o horizonte da linguagem. Na verdade, se o mecanismo, como ferramenta de 
uso, se expressa como manifestação da realidade, a caixa-de-surpresas, como 
instrumento de significado, opera num outro campo mais conceptual, ligando 
estru turalmente linguagem e memória”110. Como refere Marie Christine Loriers, 
a caixa-de-surpresas introduz o espírito de uma época em constante mutação 
e, simultaneamente, assinala um universo virtual111. Nesse sentido, pode-se 
afirmar que os objectos cénicos não são meros dispositivos mutáveis, mas são 
essencialmente instrumentos que potenciam o trabalho sobre o movimento e o 
efeito de surpresa.
De entre as estruturas multifuncionais, que expressam a ideia de mutabilidade 
e transformação, destaca-se o dispositivo cénico para o espectáculo Propriedade 
Privada, de Olga Roriz. Neste espectáculo a acção decorre num palco habitado 
por uma construção móvel e manipulável, que permite evocar ritmos urbanos 
contrastados: da ordem ao caos, da solidão para a multidão e da mobilidade para 
o movimento. Dotado de alto grau de variabilidade, este dispositivo obedece a 
um sistema de composição, dentro de cujos limites se move e se transmuta. “Com 
efeito, uma das características identificadoras do espectáculo é a presença de uma 
arquitectura, desdobrável, de utilidades diversas, permitindo uma densidade de 
imagens e solicitações, criando sucessivos espaços de mutação que os intérpretes 
exploram nas suas várias dimensões: formas, volumes e materiais”112. A estrutura 
do cenário consiste numa espécie de contentor, parede habitada, que atravessa 
o palco dividindo-o em dois espaços. Uma construção que tanto nos localiza num 
espaço público exterior – um bairro degradado com paredes cobertas de papéis 
colados indiscriminadamente – como se move e se transforma para, do outro 
lado, configurar células mínimas de habitação. “É a caixa-de-surpresas, na pri-
meira parte em que oculta a linha de corpo, deixando apenas ver as distorções 
das partes; é rua, quando o conjunto da cena se aproxima dele para habitar, mar-
ginalmente, com os despojos do dia; é barreira e obstáculo (evocando uma ideia 
108 Cf. Fernanda García Gil, “Resignificación de los elementos plásticos en la instalación”, in Escenografia 
y Artes Plásticas, Granada, colecção Arte XX, série Naranja #2, 2003, p. 46.
109 Luís Santiago Baptista, “Memórias Difusas, Daniel Libeskind e João Mendes Ribeiro”, in Arq./A, 
n.º 46, 2007, p. 11.
110 Idem, ibidem, p. 11.
111 Marie Christine Loriers, “Collectif AOC + Rebecca Murgi”, in Techniques & Architecture, “Scénographie”, 
n.º 485, Paris, Outubro/Novembro, 2006, p. 77.
112 João Mendes Ribeiro, in Fragmentos de uma Prática de Dramaturgia do Espaço, Relatório do 
trabalho de síntese realizado no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e Capacidade Científica, 
Departamento de Arquitectura da Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade de Coimbra, 
1998, p. 79.
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de permanência) ou passagem, quando forma uma diagonal; é casa e outra casa 
(nunca um lar), quando se pulveriza nos vários espaços”113 interiores – uma sala, 
um quarto e um elevador. Fecha-se ao olhar imediato, através de painés/portas 
pivotantes que impõem  ritmos e variações na acção, ou de pequenas janelas que 
alternam com superfícies opacas, provocando o sistema perceptivo do espectador. 
Esta flexibilidade do objecto cénico permite expor os jogos de poder, numa per-
manente construção/des construção e ocultação/revelação, em movimentos 
referenciados no cinema.
Em IF Pyramids Were Square (1986) de Frédéric Flamand114, o cenário eminen-
temente arquitectónico e transformável de Marin Kasimir115, apresenta semelhan-
ças evidentes com Propriedade Privada. Marin Kasimir cria uma arquitectura 
cénica a partir de duas componentes: a construção e a figuração. Por um lado, 
constrói elementos arquitectónicos miniaturizados como torres, túneis, portas 
ou muros e, por outro, utiliza a superfície desses elementos como base para pin-
turas e suporte de projecções. O dispositivo inicialmente estático desarticula-se 
em pára-ventos com múltiplas facetas sobre as quais se desenrolam as perspec-
113 Cristina Peres, “Certas Solidões Privadas”, in Expresso, “Cartaz”, 3 de Agosto, 1996, p. 12.
114 IF Pyramids Were Square, com encenação de Frédéric Flamand, cenografia e figurinos de Marin 
Kasimir, estreou no dia 24 de Outubro de 1986, no Festival de Cervantino, no México. Este espectáculo, 
tem como tema a perspectiva, enquanto ciência da representação estética. 
IF Pyramids Were Square oferece um panorama visual da história da perspectiva, da maneira como 
foi descoberta na Renascença Italiana, depois magnificada e finalmente posta em causa no século XX 
(ver Catherine Degand et Frédéric Flamand, “If Pyramids Were Square”, in Alternatives théâtrales, 
n.º 27, Bruxelas, Dezembro, 1986-Janeiro, 1987).
Frédéric Flamand (n. 1949, Etterbeek, Bruxelas) é encenador, coreógrafo e director artístico do Char-
leroi/Danses. Cria em 1969, com o seu irmão Frédéric Baal, o Teatro Laboratório Vicinal – lugar de 
experiências teatrais, dentro da linguagem de Jerzy Grotowski – onde inicia uma investigação no 
domínio do teatro gestual e visual. Desde 1973, o ano durante o qual funda o Plan K em Bruxelas, até 
hoje a sua principal acção centra-se no alargamento da inserção de técnicas novas na representação, 
restabelecendo um diálogo da dança com a arquitectura, as artes plásticas e os audiovisuais. Aberto 
à interdisciplinaridade, colabora com numerosos artistas plásticos e arquitectos, tais como Fabrizio 
Plessi e Marin Kasimir, Didier & Scofidio, Zaha Hadid e Jean Nouvel.
115 Marin Kasimir (n. 1957, Munique), arquitecto e cenógrafo belga de origem alemã. Trabalha, desde a 
década de oitenta, na companhia do teatro do Plan K em Bruxelas, realizando instalações cenográficas 
caracterizadas por ritmos lineares de uma grande subtileza formal. Os seus trabalhos exprimem uma 
depuração e uma matriz rigorosa, sem excluir, contudo, um olhar eminentemente teatral, traduzido 
numa ambiguidade lúdica. 
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tivas urbanas de Bruxelas nos anos trinta. Segundo Giovanni Lista, “a estrutura 
evoca as teorias de avant-garde do princípio do século e o crescimento modular 
de Le Corbusier”116. Contudo, este esqueleto arquitectónico deixa-se manipular 
com grande leveza pelos intérpretes durante o espectáculo. A mobilidade dos 
pára-ventos pivotantes, a lembrar alguns produtos da Arte Nova belga, cria sobre 
a cena uma dança de objectos que, ao contrário da Propriedade Privada,  substitui 
o movimento dos bailarinos. “A arquitectura cénica proposta por Marin Kasimir 
não joga como trompe-oiel ou o eco das imagens apresentadas, ela funciona como 
contraponto da coreografia e suporte de imagens numa espécie de presença- 
-ausência sugestiva”117. 
No espectáculo O Bobo e a sua Mulher esta Noite na Pancomédia, o movimento 
e a mutabilidade constituem os conceitos estruturantes do texto no momento da 
sua transfiguração cénica118. Nesta peça a ideia de mobilidade é reificada no Hotel 
Confidence, espaço de não permanência, lugar de passagem frequentado por 
personagens voláteis. Num movimento constante, como um carrossel, de entrada 
e saída de personagens, o hotel transforma-se num “espaço de fluxos”. Segundo 
a coreógrafa Né Barros119, “o texto é muito sugestivo do ponto de vista de uma 
dinâmica, de uma transformação constante, reforçada pela ideia de que o lugar 
que o autor escolhe para fazer emergir pequenas histórias, é ele próprio um espaço 
de transição, simultaneamente anónimo e vazio”120. Como acrescenta a tradutora 
e dramaturga desta peça, Vera San Payo de Lemos, “todas as personagens entram 
e saem num espaço de convívio, um espaço público. Ninguém está em casa. Todos 
estão em trânsito”121.
Evocando a circularidade inerente à peça, o cenário reitera o sentido de passa-
gem a partir do próprio acto de se mover, produzindo uma conexão entre uma 
série de lugares ou acontecimentos desejáveis. Estes constantes movimentos 
acompanham a progressão geral do discurso, tanto na vertente horizontal como 
vertical, estabelecendo não só um modelo de ocupação do espaço como suge-
rindo, ainda, a relação entre círculo e espiral, figuras onde se negoceiam todos os 
efeitos de produção e intensificação do discurso, sentido e acção.
A estrutura da peça sugere três suportes muito claros: um dispositivo cenográ-
fico que se transforma visual e contextualmente com a acção dos intérpretes, uma 
sucessão frenética de quadros de grupo, solos ou duetos e a alternância de prota-
gonismo entre corpo, palavra e a arquitectura do cenário. O movimento constante 
116 Giovanni Lista, op. cit., p. 305.
117 Idem, ibidem, p. 305.
118 Cf. João Luís Pereira, “Movimentos”, transcrição de uma conversa entre João Luís Pereira, Vera San 
Payo de Lemos, João Lourenço, João Mendes Ribeiro e Né Barros, in Duas Colunas, n.º 7, Porto, Teatro 
Nacional São João, Outubro de 2003, pp. 4-5.
119 Né Barros nasceu no Porto, onde co-fundou o Balleteatro, assumindo funções de direcção, formadora 
e coreógrafa. Iniciou a sua formação em dança clássica e trabalhou outras vertentes da dança no Smith 
College, nos EUA (1985/1986), e em Londres onde, em 1992, concluiu um Master em Dance Studies. 
Concluiu, em 2004, o Doutoramento na Faculdade de Motricidade Humana da Universidade Técnica de 
Lisboa. Tem leccionado em instituições como a Faculdade de Motricidade Humana, a Escola Superior 
de Lisboa, a Escola Superior Artística do Porto, entre outras.
120 Né Barros, ibidem, p. 4.
121 Vera San Payo de Lemos, ibidem, p. 4. 
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passa do texto para a encenação, num cenário em permanente circulação122: dois 
macro-objectos, aparentemente iguais, são movimentados em torno do palco 
(num ritmo intencionalmente acelerado) para proporcionar diferentes confi-
gurações da cena, revelando a pluralidade formal e cromática das suas diversas 
faces. O cenário traduz uma ideia de mobilidade circular (semelhante a um livro 
aberto) em constante retorno ao espaço da recepção do hotel. Cada deslocação 
dos volumes redefine os limites da representação, servindo sucessivamente os 
vários lugares interiores da acção, retornando em constantemente ao espaço da 
recepção do hotel.
Caracterizado como uma espécie de “caixa de pandora”, este objecto multifa-
cetado abre-se em dois, para depois se multiplicarem a si próprios em elementos 
significativos e de variada capacidade de sinalização. Nessa medida, o cenário 
resulta numa espécie de máquina cénica, uma “máquina para actuar”123, que gera 
espaço a partir da acção dos actores. Na opinião de Né Barros, há uma relação 
directa dos corpos com os objectos, uma vez que os actores funcionam como 
motores dos objectos, permitindo aos espectadores uma percepção experienciada 
122 Com a colaboração da coreógrafa Né Barros, os movimentos dos intérpretes associam-se aos movi-
mentos do dispositivo cénico, criando um ritmo de uma dinâmica próxima da dança. O espaço do jogo 
sempre em movimento, parece um cruzamento entre teatro, dança e arquitectura, constituindo mais 
um lugar de conexão entre disciplinas, que de demonstração.
123 André Acquart, citado por Jean Chollet, in André Acquart, Architecte de L’Éphémère, Arles, “Actes 
Sud”, 2006, p. 30.
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do espaço a partir desse movimento124. As sucessivas mutações alteram o espaço 
que, deste modo, adquire materialidade convertendo-se no motor principal da 
acção125. As suas múltiplas possibilidades operativas, isolando as cenas a partir 
de uma estrutura comum, manifestam-se de acordo com a narrativa fragmentada 
de Botho Strauss, “resultado de uma espécie de colagem/justaposição de segmen-
tos ou de bocados de acção, de articulações de registos, que podem ir do concreto 
ao onírico, do realista ao mais fantasioso, do trágico ao grotesco”126. 
Nas cenografias assinaladas, os objectos cénicos associam a multiplicidade ao 
efeito da revelação e constituem mecanismos de construção de ilusões. Consti-
tuem “caixas de surpresas” onde se sugerem diversos planos de realidade. Com 
um jogo laborioso de múltiplos encaixes, de sucessivas “peças-dentro-de-peças”, 
sublinha-se o carácter eminentemente ilusório do teatro. Como nos sonhos, as 
formas e acções apresentam-se a si próprias; desaparecem e voltam sob outras 
formas. A manipulação do espaço, a ilusão, o mistério e a magia partem do próprio 
objecto e não das operações da teia, dos bastidores ou do sub-palco. Nesse sentido, 
os cenários dentro do cenário, funcionando como uma espécie de ensaio sobre 
o “teatro duplamente teatral”.
O objecto cénico construído para a peça Uma Visitação, constitui o para-
digma desta forma de fazer cenografia, constituída apenas por um volume 
manipulável, que se pode facilmente mover e transformar, reduzindo ao 
máximo o tempo da acção e optimizando o potencial de transformação próprio 
a cada configuração. 
Uma Visitação, acentua de uma forma extremamente sintética o carácter do 
objecto como elemento estruturante e activo na construção de uma narrativa 
traçada a partir de um conjunto de acontecimentos. Trata-se de objecto transi-
tório que se baseia nas relações entre espaço aberto e espaço encerrado, entre 
cheios e vazios, transformando-se constantemente, consoante os acontecimen-
tos, a partir da intervenção dos actores. Um pequeno contentor de surpresas 
que se abre e desdobra, multiplicando os espaços da acção – coerentemente 
unidos à referência da imagem geométrica inicial – e evocando lugares diferen-
124 Cf. Né Barros, “Movimentos”, transcrição de uma conversa entre João Luís Pereira, Vera San Payo de 
Lemos, João Lourenço, João Mendes Ribeiro e Né Barros, op. cit., p. 5.
125 Segundo o encenador João Lourenço, esta permanente mutação do dispositivo cénico permite 
uma participação mais activa dos actores no espectáculo: “são eles que movimentam o cenário, o que 
imprime um outro ritmo ao espectáculo. Eles desdobram-se e como que vão folheando as páginas 
deste livro gigantesco” (João Lourenço, ibidem, p. 5). 
126 João Carneiro, “Brincadeiras”, in Expresso, “Actual”, 25 de Outubro, 2003, p. 31.
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tes para cada um dos quatro autos representados. A caixa fechada, é activada 
pelos corpos dos actores que revelam o seu interior e modelam o espaço a  partir 
da sua manipulação.
Em Savalliana, de Rui Lopes Graça, quatro caixas de madeira transformam-se 
e deslocam-se procurando novas formas de ocupação do espaço que espelham 
o desdobramento de um tema em subtemas”127. Os objectos desdobram-se a par-
tir de dispositivos que multiplicam a sua volumetria, constituindo um sistema 
cénico para o desenvolvimento de um conjunto de acções do domínio da dança. 
No seio do processo coreográfico, explora-se a percepção das variações do movi-
mento inscritas no objecto cénico.
Este bailado, estruturado a partir da dinâmica entre o indivíduo e o colectivo, 
entre a tentativa de afirmar a individualidade em relação com o “outro”, tem na 
cenografia o reflexo da dicotomia entre a unidade e a fragmentação, numa lógica 
constante de construção e desconstrução. “Um módulo base de madeira, cria 
e recria esta relação. Cada caixa desdobrada funciona isolada ou conjuntamente 
com as outras, consoante a relação entre bailarinos”128. Por meio da manipula-
ção pelos bailarinos, o anfiteatro construído num primeiro momento, resultante 
da soma das quatro caixas abertas, fragmenta-se em blocos de escadas, que 
depois de fechadas e associadas constroem um muro que corta o palco na dia-
gonal. Cada bloco, individualmente, configura uma caixa de luz que fornece a 
iluminação ao espectáculo e, por fim, novamente associados, constroem uma 
grande mesa.
O sistema de desdobramento dos objectos fá-lo pertencer ao domínio evidente 
do dispositivo, na medida em que, através de processos mecânicos simples e 
precisos, o objecto dá azo a um jogo exploratório, numa crescente complexifica-
ção, traduzido na multiplicação dos espaços no palco. Reintroduzindo a linguagem 
do movimento no objecto cénico, todas as variações partem de um só elemento 
que é regenerado em diferentes contextos.
Também em Arranha-Céus (1999), de Jacinto Lucas Pires, os diferentes espa-
ços são construídos pela associação de dispositivos semelhantes, em que se 
introduzem variações pontuais. A forma e a dimensão de cada volume são pre-
cisas e previamente definidas, no entanto, as possibilidades de combinação 
entre eles são inúmeras e podem gerar configurações específicas consoante as 
situações. 
Os objectos de cena ocupam o palco de uma forma quase mecânica e seguem 
o ritmo cinemático imposto pela linguagem textual, com mudanças de cena 
constantes que testam os limites da gramática teatral. A cenografia a percorrer 
diversos quadrantes impondo uma constante dinâmica na montagem e desmon-
tagem das cenas. 
127 Cristina Peres, “Os tempos: Regras clássicas para olhares contemporâneos sobre paisagem sonora 
antiga”, in Expresso, “Cartaz”, 18 de Novembro, 2000, p. 19.
128 Susana Ventura, in Arquitectura e Cenografia, João Mendes Ribeiro, Coimbra, Edição XM, 2004, 
p.189.
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Como numa sequência cinematográfica, o cenário de Arranha-Céus joga, por 
um lado, com a profundidades de campo a partir de uma sequência frenética de 
mudanças de cena e, por outro, com a capacidade de transformação dos objectos 
cénicos – em que, como diria Jacinto Lucas Pires, “as formas transcoisam-se”129. 
Os actores, por seu lado, são simultaneamente operadores e coreógrafos de um 
intencional bailado de módulos cenográficos. O movimento constante de corpos 
remete para a dinâmica da dança, onde os corpos são parte integrante de uma 
paisagem igualmente em movimento130. Os módulos do cenário (a discoteca, 
o bar, a sala de cinema, a loja de perucas, o supermercado, a fábrica de ovos, o 
 viaduto, o jardim), que aparecem e desaparecem alternadamente, desdobrando 
a cena em vários níveis, reforçam a ideia de um espaço (uma cidade) em perma-
nente mutação131. A visão do espectador é constantemente orientada em diferen-
tes direcções, consoante as subdivisões do espaço da cena.
Para além dos dispositivos móveis onde os actores contracenam, o plano de 
representação prolonga-se no passadiço modular que atravessa o palco e multi-
plica-se nas projecções, no ecrã ao fundo de cena. Estas projecções ampliam e 
deformam os objectos, conferindo-lhes uma dimensão surrealista e fantástica 
e um papel determinante na animação do espaço cénico, que em certa medida, 
se aproxima do confronto de escalas e materiais criados nas encenações de 
 Thomas Schütte em Mohr’s Life (1988)132.
A influência da estética construtivista e dos enunciados de encenadores como 
Piscator133 e Meyerhold, está também patente na cenografia de Arranha-Céus e 
129 Jacinto Lucas Pires, in Arranha-Céus, Lisboa, Edições Cotovia, 1999, p. 95.
130 A relação do corpo, do seu movimento com o entorno cenográfico igualmente dinâmico, é exem-
plarmente abordada nos trabalhos de Giorgio Barberio Corsetti, no início da década de oitenta.
131 Cf. Giorgio Barberio Corsetti, citado por Inês Nadais, “Corsetti usa os binóculos para ver Goldini”, 
in Público, “Ípsilon”, 25 de Janeiro, 2008, pp. 14-15. 
132 A instalação Mohr’s Life, de Thomas Schütte, construída em fimo, tecido, óleo sobre tela, cavalete e 
corda, foi realizada em 1998 na Galerie Nelson, em Lyon.
133 Seguidor de Meyerhold, Piscator, director alemão, defende a eliminação da palavra arte, símbolo de 
um teatro burguês, e a constituição de um teatro político, como meio de propaganda e análise política 
e social. Esta corrente teatral deveria promover uma vertente pedagógica e desperte no espectador a 
consciência social. Em 1920, funda o Teatro Proletário com uma missão revolucionária e de difundir 
a ideia da luta de classes. O Teatro Proletário recusa, como lugar teatral, os teatros oficiais hierarqui-
zados. Para um novo teatro sugere uma nova cenografia, com o mesmo objectivo, didáctico e, simul-
taneamente, dramático, que utilize as inovações técnicas e expressivas como um meio para um fim 
social, a fim de afectar, não a emoção mas a razão do espectador. 
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distingue construções geométricas e móveis, plataformas que multiplicam os 
planos de acção em mudanças rápidas de cena, onde se combina a presença física 
dos actores com a sua representação virtual, em projecções cinematográficas na 
cena. Por outro lado, o uso do vídeo permite transcender os limites convencionais 
da cena, com a captação de imagens dos actores durante a representação e a 
sua projecção no palco, em tempo real, multiplicando assim perspectivas e 
(inter)acções e proclamando a cena como lugar de confluência de efeitos e de 
experimentação de diferentes media.
Deste modo, Ricardo Pais ultrapassa as limitações de um palco convencional 
à italiana. Com a tecnologia e a sincronização do filme, da música e da coreografia 
dos actores e objectos, acrescenta uma outra dinâmica ao espaço cénico que permite 
ao público ver o teatro de outra forma. Os ângulos da câmara, em grandes planos, 
tal como os múltiplos enquadramentos e centros de acção, criam um movimento 
da peça e alargam a utilização da cena. O seu esquema com grelhas ortogonais, 
numa aproximação ao trabalho de Sol LeWitt, é estendido para além do quadro real.
O dispositivo cénico concebido para o Ciclo Convidados Mortes e Vivos (2006)134, 
do mesmo encenador, acumula acontecimentos que qualificam e identificam 
situações diversas.
Numa plataforma susceptível de múltiplas modelações, converge um inventá-
rio de recursos cenográficos em resposta às especificidades dos três espectáculos 
do Ciclo. A versatilidade do objecto cénico surgiu cabalmente demonstrada com 
o espectáculo Fiore Nudo (2006), a partir de W. A. Mozart135 e, em particular, com 
a leitura encenada de Frei Luís de Sousa (2006), de Almeida Garrett136, em que 
134 O Ciclo Convidados Mortos e Vivos inclui as peças D. João de Molière, encenada por Ricardo Pais, 
Fiore Nudo – D. Giovanni, a partir de Mozart, encenada por Nuno M. Cardoso e Frei Luís de Sousa, 
leitura encenada por Ricardo Pais.
135 O espectáculo Fiore Nudo, uma espécie de ópera a partir de cenas de Don Giovanni, com música de 
W. A. Mozart e libreto de Lorenzo Da Ponte, com dramaturgia e encenação de Nuno M. Cardoso, estreou 
no dia 23 de Março de 2006, no Teatro Nacional São João, no Porto.
Para este espectáculo, Nuno M. Cardoso e Rui Massana (adaptação e direcção musical), toma como 
matéria dramatúrgica a montagem de excertos da obra de Mozart e do poema Don Juan, de Lord Byron. 
Trata-se de um ensaio poético-jocoso apostado em conferir materialidade cénica a temas eminente-
mente ‘donjuanescos’ (tais como a necessidade do disfarce para atingir uma essência, a efemeridade 
do desejo ou a permanência da morte), subtilmente evocados no título Fiore Nudo (Flor Nua).
136 A leitura encenada de Frei Luís de Sousa, de Almeida Garrett, com direcção cénica de Ricardo Pais, 
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“acrescido de um banco, todo o espaço se tornou o suporte ideal para a reverbe-
ração das palavras tocantes e eloquentes de Almeida Garrett, enquanto a inscrição 
de uma das pernas do piano dentro de um dos alçapões do cenário permitia 
sinalizar a comunhão íntima, e arriscada, que o espectáculo propunha entre essas 
palavras e a música inspirada de Bernardo Sassetti”137.
Em D. João a paisagem muda “como a vida do protagonista, no vai-e-vem do 
seu comportamento, nas suas ascensões e nas quedas”138 – a partir do movi-
mento do praticável inclinado que ocupa o palco, definindo um percurso que 
integra inúmeras armadilhas e surpresas. Esta espécie de tapete realizado numa 
estrutura móvel, desenha elevações ou alçapões, que suspendem o caminhar 
dos actores. 
Para Constança Carvalho Homem, este cenário constitui “uma estrutura em 
aparência e funcionamento simples, que os próprios actores manipulam, mas 
que permite múltiplas variações em termos de relevo, volume e profundidade. 
A imagem da folha de papel, (…) como base conceptual para o trabalho, é perfei-
tamente visível nas virtualidades e na maleabilidade que este objecto oferece. 
O inusitado da abertura do alçapão, uma entrada em cena a deslizar ou o despon-
tar de uma cabeça onde menos se espera, são efeitos que o cenário possibilita e 
que concorrem para a comicidade do espectáculo. Por outro lado, no momento 
que antecede o confronto entre D. Alonso e D. João, que constitui um prenúncio 
de xeque-mate, o palco perde o seu vinco original e estende-se em rampa, como 
um tabuleiro de xadrez”139.
Por seu turno, Eduardo de Carvalho assinala que “na sua imensa disponibilidade 
de apropriação cénica e figurativa, o dispositivo recorda alguma da lógica subja-
Depois de D. João de Moliére e de Fiore Nudo, a partir de Mozart, este espectáculo fecha um ciclo onde 
se procurou abordar o mito de Don Juan. Neste evento, depois do ciclo Exaltação, Simplificação e 
Louvor Lírico de Três Grandes Autores (1999), Ricardo Pais volta a promover uma leitura encenada de 
Frei Luís de Sousa – o eterno clássico do romantismo português – incluindo ao vivo as improvisações 
ao piano de Bernardo Sassetti.
137 Paulo Eduardo Carvalho, in Ricardo Pais, Actos e Variedades, Porto, Campo das Letras, 2006, p. 170.
138 Sergio Gilles Lacavalla, “Il viaggio di ‘D. João’: Molière revisitato da Pais all’Argentina”, in Avanti, 
1 de Março de 2007, p. 3. 
139 Constança Carvalho Homem, “Um puro Animal”, op. cit., p. 96.
314. Fiore Nudo, a partir
de W. A. Mozart, 
encenação de nuno
M. Cardoso, porto, 2006;
315. Leitura encenada




280 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
cente a Ninguém [1978]140, embora infinitamente menos impositivo e sinalizado, 
do mesmo modo que a plataforma de madeira inclinada, sem qualquer outros ele-
mentos a povoá-la, parece uma quase inconsciente variação sobre a plataforma 
metálica desenhada por António Lagarto para Castro”141, de António Ferreira142.
No entanto, é na cenografia de Luis Longui, para o espectáculo El cantar de los 
canteres, de Alfonso Santistevan e Edgar Saba (2005)143, que se encontra maiores 
semelhanças com o dispositivo cénico de D. João. Também neste espectáculo, o 
espaço cénico está unicamente ocupado por uma rampa em madeira reciclada, 
dotada de praticáveis rebatíveis para configurar as distintas cenas. O objecto 
cénico recria diferentes paisagens, podendo “representar dunas e concavidades 
no deserto, uma praça, uma mesa e inclusive camas em posição vertical, graças 
à combinação de várias possibilidades”144.
Em Fiore Nudo, o mesmo dispositivo cénico “permite não só desconstruir a 
matéria textual e musical, mas também somar múltiplos planos, múltiplas leitu-
ras, à peça. Tudo vai acontecendo através da mutação das perspectivas; movi-
mentos acompanhados pelo deslocamento das luzes, dos reflexos, dos sons”145 e 
das personagens.
Nos espectáculos A List e Say it With Flowers, encenados por António Pires, 
retoma-se o tema das estruturas arquitectónicas, móveis e repetidas, com a 
possibilidade de múltiplas combinações entre si. Neste espectáculo, como num 
“scrabble”, não são só as palavras que estão em desconstrução: a cenografia é tam-
140 O espectáculo Ninguém: Frei Luís de Sousa de Almeida Garrett, com encenação de Ricardo Pais e 
cenografia de António Lagarto e Nigel Coates, estreou no dia 28 de Dezembro de 1978, no Teatro da 
Trindade, em Lisboa.
141 Paulo Eduardo Carvalho, op. cit., p. 169.
142 O espectáculo Castro, de António Ferreira, com encenação de Ricardo Pais e cenografia de António 
Lagarto, estreou no dia 7 de Março de 2003, no Teatro Nacional São João, no Porto.
143 El cantar de los cantares, de Alfonso Santistevan e Edgar Sava, escrito a partir de um livro bíblico 
que descreve uma tribo de actores errantes que viajam pelo deserto, tem encenação de Edgar Saba 
e cenografia de Luis Longui, estreou em 2005, no Centro Cultural da Universidade Católica, em 
Lima, Peru.
144 Luis Longui, “El Cantar de los Cantares”, in Arquitectura en escena, “Longhi Arquitectos Asociados”, 
SA, Lima, 2007, p. 190.
145 Óscar Faria, “I want a hero, ou Mozart revisitado no Teatro Nacional São João”, in Público, 23 de 
Março, 2006, p. 33.
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bém um espaço volante, cujas sucessivas reconfigurações, colocam os actores em 
trânsito, fazendo do próprio elenco um corpo itinerante, física e psicologicamente. 
Na peça A List propõe-se um objecto em forma de paralelepípedo, com a altura 
de uma porta e cuja espessura permite delimitar um espaço interior. Em Say it With 
Flowers apresenta-se um painel, também com a configuração de uma porta, mas 
esta sem espessura, em acrílico espelhado, para sugerir a sua desmaterialização. Na 
organização espacial, os cheios e vazios equivalem-se construindo entre eles pas-
sagens que os actores atravessam, ou muros que os enquadram. Na peça Say it With 
Flowers “os actores encarnam peões coloridos que, num cenário de espelhos de pé, 
mas com rodas, exercitam entradas e saídas de cena conforme as repetições da peça, 
separando o sentido e o som do texto, e libertando o movimento da imitação”146. 
Uma outra característica dos dispositivos caracterizados pela multiplicidade e 
mobilidade, consiste no efeito de reversibilidade, ou seja, na possibilidade de 
organização do espaço em torno dos corpos imóveis ou, inversamente, na deslo-
cação dos actores à volta dos objectos, estáticos, provocando uma reacção de 
reajustamento do espaço segundo as necessidades da acção. Há, nestes casos, 
um permanente rearranjo da cena pelos intérpretes. Nesse sentido, a percepção 
do espectador vai-se alterando face ao confronto entre a presença e a ausência, 
a revelação e a ocultação dos corpos e pela alteração das relações que se estabe-
lecem entre os actores e os objectos.
146 Jorge Louraço Figueira, “Palavras para quê?”, in Público, “P2”, 7 de Junho, 2008, p. 12.
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Na peça Morte de Romeu e Julieta, o espaço cénico é organizado a partir de 
painéis pivotantes que pontuam o espaço aberto. Estes painéis, construídos em 
materiais ligeiros, funcionam como telas de projecção suspensas sobre o palco. 
As telas são movimentadas pelos próprios actores e permitem criar diferentes 
ambientes. Com a rotação dos dispositivos e a manipulação da luz exploram-se 
plasticamente diferentes configurações da cena, alternando superfícies opacas, 
onde são projectadas as imagens, e superfícies transparentes que evocam grandes 
janelas. Quando rodados e colocados perpendicularmente à plateia, os painéis 
desmaterializam-se e as telas parecem desaparecer – “Por vezes, são espelhos de 
cor; por outras, cinema; outras ainda, grandes vidraças”147. 
A projecção de imagens acrescenta uma nova dimensão ao espectáculo evi-
denciando a ambiguidade da percepção do espectador. A inclusão do vídeo 
acentua o confronto entre ficção e realidade, multiplicando os níveis de repre-
sentação. Gera uma arquitectura virtual: espaço imaginário, fruto de um espaço 
real em permanente transformação.
Com o decorrer da acção, o painel, colocado assimetricamente no fundo do 
palco, vai-se revelando distinto dos demais. Consoante as mutações operadas pode 
dar-se forma aos diversos espaços que caracterizam a narrativa isabelina – o quarto, 
a varanda, o jardim e o cemitério. Quando rebatido, este painel configura um 
147 Alexandre Borges, “A vida eterna de Romeu e Julieta”, in A Capital, 30 de Janeiro, 2005, p. 38.
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banco de jardim, uma cama e o jazigo, onde os amantes se encontram pela última 
vez antes da morte. Descobre-se ainda uma gaveta com rosas, que metaforica-
mente se assume como um campo de flores de veneno, anunciando a tragédia. 
Na face posterior do painel, agarra-se a escada que conduz à janela de Julieta, no 
primeiro encontro dos amantes.
De modo análogo, o cenário concebido pelo arquitecto Bozidar Rasica para 
Angélique (1957), de Nino148, introduz uma linguagem referenciada, simultanea-
mente, na relação formal das vanguardas e na arquitectura japonesa. A arqui-
tectura da cena é ritmada pela estrutura modular de painéis e planos pivotantes 
que pontuam o espaço aberto, materializando o que está em jogo na peça, 
criando obstáculos eficazmente explorados pelos actores. A assimetria, a ligei-
reza dos materiais e a recusa de uma estrutura fechada, caracteriza o espaço 
cénico deste espectáculo. Reflectindo sobre as formas abstractas que derivam 
do construtivismo, a partir de transformações precisas, procura-se conferir 
conotações simbólicas e alusões temáticas de acordo com o desenrolar da 
acção149.
Em O Cerejal (2004), de Anton Tchekhov, encenado por Rogério de Carvalho 
para A Escola da Noite, a grande casa da proprietária Liubov e da filha Leonid é 
desmaterializada e pulverizada nas suas componentes essenciais, incluídas 
dentro de armários/contentores. Estes contentores guardam objectos que reme-
tem para lugares recônditos, como a memória e os afectos. No palco despido, 
quatro grandes caixas de madeira, substituem as figurações da casa descrita no 
texto e constituem “a marca mais visível para uma ideia de peso e confina-
mento”150, invadindo o espaço como abrigos em trânsito. Assentes sobre rodízios, 
avançam e recuam construindo e delimitando os diferentes lugares onde decorre 
148 Angélique de Nino, com música de Jacques Ibert, encenação de Vlado Habunek e cenário de Bozidar 
Rasica, estreou em 1957, em Zagreb.
Bozidar Rasica (n. 1912, Ljubljana), arquitecto formado em Itália e na Alemanha, começa a sua carreira 
de cenógrafo em 1952. Segundo Giovanni Lista, Rasica “é um dos melhores representantes da cenogra-
fia, [enquanto] disciplina (…) onde a cena é primeiro e antes [de mais] um espaço para construir, (…) 
em que se materializam (…) os temas e as ideias que se encontram acima do acto teatral” (Giovanni 
Lista, op. cit., p. 306).
149 Idem, ibidem, pp. 305-306.
150 Rui Pina Coelho, “Um espaço de errância”, in Público, “P2”, 20 de Julho, 2007, p. 15.
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a acção, favorecendo a sucessão natural das cenas. No decorrer do espectáculo, 
estes armários abrem-se para mostrar o interior de uma espécie de “casa de 
bonecas”, habitada por adultos que desejam prolongar eternamente o passado. 
Aparentemente neutros pelo exterior, os armários albergam objectos que cons-
tituem referências cénicas fundamentais, como o antigo quarto de crianças, com 
o cavalinho de pau e as bonecas de porcelana, bem como um pequeno colchão 
azul com motivos florais, ali exposto verticalmente. Estes contentores são atra-
vessados pelos habitantes, como espaços de passagem, e contêm múltiplos sinais, 
o mais lancinante dos quais é o confinamento final de Firs, o velho servo que é 
deixado para trás como peça de mobília.
No início, os quatro contentores/armários, alinhados ao fundo do palco, avan-
çam subitamente sobre os espectadores (à contra luz), dando a ilusão de uma 
parede que ameaça comprimi-los. Mais tarde, à medida que a acção avança e se 
dá conta de que a família está prestes a perder a casa e o cerejal, os contentores 
vão ficando cada vez mais distantes, como se as rodas que os sustentam tivessem 
entrado num plano inclinado.
Os objectos múltiplos enfatizam, frequentemente, a natureza estrutural e 
material da sua construção e tornam evidentes os mecanismos de transformação. 
Exemplos disso são as caixas/unidades mínimas de habitação concebidas para a 
peça A List ou os fragmentos do avião recriados no espectáculo O Céu de Sacadura. 
No caso do cenário para a peça A List, as caixas são revestidas em contraplacado 
pelo exterior, deixando a estrutura visível no interior. A macieza dos acabamentos 
exteriores, expressa de forma particular na superfície pintada a vermelho, encon-
tra o seu contraponto na rugosidade da estrutura e contaminação de materiais 
que do lado interior se observa. Nesta cenografia enfatizam-se os elementos 
estruturais e os mecanismos de mutação dos objectos, através do exagero das 
dimensões das ferragens, fechos e rodas.
Em O Céu de Sacadura, a oposição formal entre o lado interior e exterior dos 
elementos cénicos manifesta-se nos detalhes e acabamentos do casco e dos 
flutua dores. Se, de um lado podem ser vistos como uma superfície acabada em 
contraplacado, do outro lado, descobrem-se como cenário, na evidência dos seus 
pormenores construtivos e materiais – madeiras em bruto, chapas metálicas e 
parafusos. 
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De igual modo, em Moby Dick, um objecto abstracto evoca um fragmento do 
casco de um barco, deixando visível os elementos estruturais e de revestimento, 
bem como os sistemas elementares que permitem a sua mutação. Este objecto 
desenvolve-se, a partir da faktura dos materiais (termo chave no modernismo 
russo), das suas características específicas, como, estrutura, peso, cor, brilho, etc., 
procurando a definição da forma no próprio material. A sua forma resulta de 
elementos estruturais que alternam tensão, curvatura e ancoragem e as superfícies 
de revestimento baças (madeira) e reflectoras (zinco). De alguma forma, esta 
peça, rejeita o derradeiro vestígio de ilusão, posicionando o objecto cénico como 
uma entidade autónoma e autoportante que se completa em si mesma. 
Por outro lado, em Propriedade Privada, joga-se no contraste entre a visibilidade 
dos elementos estruturais nos espaços interiores, e a sua ocultação, no espaço 
exterior (de modo a criar o efeito de surpresa). O recobrimento de todas as super-
fícies que representam o espaço exterior, com posters e papéis de parede, visa 
acentuar esse efeito, dissimulando os módulos estruturais, as portas e as janelas, 
transportando a cenografia para o domínio do simbólico e da ausência de uma 
finalidade imediata. No mesmo sentido, o sistema de alavancas e de rodas ocultas, 
permite a deslocação do cenário e a transformação dos espaços. Assim, num muro 
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aparentemente espesso, descobre-se o contraplacado das portas a tentar simular 
pedra – a leveza e mobilidade são surpreendidas ao metamorfosearem-se em 
dureza, em peso, em impenetrabilidade. 
Robert Venturi descreve o disfarce da forma por uma máscara, como uma 
“notícia falsa”, onde o espaço, a estrutura e o programa se encontram submergidos 
e distorcidos por uma forma simbólica que recobre o conjunto151. No caso de 
Propriedade Privada, com o decorrer do espectáculo a “escultura” transforma-se 
em “construção”, fundada a partir de um gesto arquitectónico. Da forma abstracta 
e simbólica, do início, passa-se na segunda parte, a identificar o cenário enquanto 
estrutura arquitectónica. No entanto, este jogo perceptivo não constitui um logro, 
mas um processo, paradoxal e irónico, de realçar os elementos que determinam 
a experiência espacial na passagem da escultura para a arquitectura, e da arqui-
tectura para objecto cénico. 
5. AProximAção Ao cinemA
A sequencialidade de imagens cénicas proposta pelos os objectos móveis e múl-
tiplos a partir de técnicas como fragmentação, desconstrução, desintegração e 
disjunção traduz mais uma montagem do tipo cinematográfico do que as regras 
tradicionais de composição, de hierarquia e de ordem. 
Na tentativa de libertar as artes cénicas dos preceitos convencionais, num 
mundo contemporâneo dominado por uma desintegração social, política e cul-
tural, o objecto cénico é desenvolvido de maneira sequencial, de tal forma que a 
significação de cada movimento ou desdobramento está ligada tanto ao que o 
precede como ao que o segue. 
A multiplicidade de referências envolvidas na criação cenográfica contem-
porânea leva frequentemente a questionar e, nalguns casos, a ultrapassar as 
convenções teatrais, para abordar conceitos provenientes de outras disciplinas, 
como, por exemplo, o cinema.
151 Cf. Robert Venturi, in Learning from Las Vegas, Cambridge, MIT Press, 1972.
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No espectáculo Propriedade Privada, Olga Roriz, aplica esta abordagem trans-
disciplinar como uma maneira de explorar novas vias de criação. Nesta peça, as 
memórias, relações e analogias com o cinema, constituem um pretexto para uma 
investigação alargada sobre as convenções associadas à dança. 
Propriedade Privada é “um espectáculo feito de alinhamentos de diversas cenas 
onde é clara a inspiração no cinema”152 como arte criadora de um real que, por 
vezes, se sobrepõe à própria realidade. Neste trabalho, a coreógrafa inspira-se 
“em temas e procedimentos cinematográficos como o jogo entre o real e a ficção”, 
a ficção dentro da representação, recorrendo à amplificação sonora e à “ilusão 
construída pelos espaços cénicos”153. Olga Roriz apropria-se de gestos cuja poética 
resulta de um movimento interior do ser humano, retratado no cinema pela 
 multiplicidade de discursos e numa apropriação das imagens do mundo. 
Neste contexto de representação o cenário assume-se como elemento funda-
mental, enquanto mecanismo de construção de ilusões.
Em Propriedade Privada, como em Treze Gestos de Um Corpo, “todos os espa-
ços de movimentação, as cenas coreográficas adquirem um modo cinematográ-
fico, quer a partir do próprio enquadramento formado pelas múltiplas aberturas 
(a lembrar Meyerhold), jogos de portas e janelas, quer através dos movimentos 
que se sucedem em planos cinematográficos – um fluxo à maneira de Wim 
 Wenders, uma sequência de imagens “ao correr do tempo”, mais confiada às 
reflexões do que às emoções”154. Como nas fotografias analíticas do movimento 
de Eadweard Muybridge do final do século XIX, o resultado evoca imagens cine-
matográficas, onde se reproduz uma sequência de movimentos, protagonizada 
pelos bailarinos e os objectos cénicos. 
“Ao mesmo tempo que se sublinha o carácter cinematográfico da peça, neste 
espectáculo, fundem-se várias propostas de espacialização, obtendo um poderoso 
efeito comunicante dificilmente conseguido através da utilização de um disposi-
tivo cénico tradicional”155. Na cena dos dois intérpretes na cama, o objecto e as 
imagens correspondem à tentativa de anular a percepção frontal para se apre-
sentarem segundo uma visão de voo de pássaro – técnica frequentemente utilizada 
no cinema. O dispositivo cénico justapõe duas formas de visão perspéctica, às 
quais equivalem diferentes atitudes mentais na aproximação à realidade. Deste 
modo, o discurso cinematográfico é remontado, como uma colagem de linguagens 
que, muitas vezes, assume a sobreposição de planos.
Nos trabalhos de Olga Roriz assiste-se, simultaneamente, à reprodução dos 
objectos e à multiplicação de personagens. O resultado traduz-se numa dança 
152 Maria José Fazenda, “O real passa a ser fictício, o fictício passa a ser real”, in Público, 26 de Julho, 
1996, p. 24.
Do processo criativo de Propriedade Privada fazem parte referências a filmes como, Sex-Symbol, de 
Pedro Almodóvar, Pulp Fiction e Cães Danados, de Quentin Tarantino, Smoke, de Paul Auster/Wayne 
Wang, Desesperado, de Robert Rodriguez, ou Quem tem Medo de Virgínia Woolf, de Edward Albee/Mike 
Nichols. A realidade recriada a partir destas ficções cinematográficas foi o ponto de partida para o 
processo de improvisação com os bailarinos.
153 Idem, “Propriedade Privada”, in Público, 6 de Setembro, 1996, p. 16.
154 João Mendes Ribeiro, op. cit., p. 80.
155 Idem, ibidem, p. 80.
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que não segue uma ordem linear, onde os sonhos ditam a mudança de cena e as 
personagens se duplicam numa espécie de zoom, grandes planos ou pormenores, 
conforme a acção o dita. 
Do mesmo modo, em Arranha-Céus, o investimento deliberado na multiplica-
ção dos objectos cénicos surge articulado com a opção dramatúrgica de Jacinto 
Lucas Pires, “com uma muito cinematográfica multiplicação dos espaços e de 
cenas e alternância alucinante de tempos”156. O texto aproxima-se de um guião 
de cinema, com cenas curtas e uma tão grande importância dada ao silêncio e ao 
espaço entre as cenas como às próprias cenas. O texto introduz uma dinâmica, 
com assento, tanto nas montagens entre cenas, como na produção cinematográ-
fica. Assim, numa tentativa de testar os limites da gramática teatral através de 
códigos cinematográficos, o encenador articula a sequencialidade de cenas pre-
vistas no texto com a simultaneidade, o que confere ao espectáculo uma fluência 
particular e contribui para a criação de um todo orgânico na sua fragmentação e 
aparente descontinuidade. O cenário utiliza objectos tridimensionais móveis, que 
se desdobram em palco, adoptando distintas configurações, e alteram o sentido 
do espaço no qual se desenrola a acção. Sem perder o seu carácter fragmentário 
e autónomo, constroem e desconstroem sucessivamente os distintos espaços 
da peça, permitindo a sua percepção a partir de vários ângulos. Por outro lado, 
156 Paulo Eduardo Carvalho, op. cit., p. 169.
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joga-se com a profundidade de campo e com uma sequência acelerada de cenas, 
de acordo com a circularidade inerente à peça.
O mesmo acontece nos espectáculos O Aumento (1999), de Georges Perec157, 
e Quando Deus Quis um Filho (2006), de Arnold Wesker, onde a presença de 
materiais transparentes e/ou reflectores (acrílico e vidro), acentua a proliferação 
dos personagens, desafiando a capacidade cinemática de fragmentar e reestru-
turar aquilo que se vê. Nestas peças transpõem-se de forma deliberada imagens 
de intervenções artísticas, como Sem Título (1999), de José Pedro Croft158, e Two 
Joined Cubes (1996-1997), de Dan Graham159. Essas referências expressam-se 
na forma como os dispositivos cénicos expõem os corpos dos actores, em vários 
ângulos, propondo uma leitura intensiva do corpo, que se aproxima, em certa 
medida, do cinema.
157 O Aumento, de Georges Perec, com encenação de António Pires, depois da ante-estreia no festival 
Citemor 99, em Montemor-o-Velho, estreou no dia 28 de Julho de 1999, no pequeno auditório do Centro 
Cultural de Belém, em Lisboa.
Georges Perec (1936-1982) ocupa na história da literatura europeia um lugar de referência. Como Kafka 
ou Borges, Perec tem em certa visão do mundo em que o labirinto e o puzzle são figuras imperantes e é 
assim que ele constrói o texto. O universo das suas personagens é conduzido pelas leis de uma lógica 
interna, não faltando elementos que o autor vai buscar ao quotidiano e à sua própria vida, de modo 
que o espectador não se sinta desligado do real. E se os meios plásticos de que se serve se evidenciam 
provocantemente na sua qualidade de artefactos, não deixa de seduzir o público, esgotando até ao 
limite uma espécie de arqueologia da lógica. 
158 A peça Sem Título, de José Pedro Croft, executada em ferro galvanizado e espelho, integrou a exposi-
ção Desenho, Escultura, José Pedro Croft, realizada em 1999, no Pavilhão Branco, no Museu da Cidade, 
em Lisboa.
O trabalho de José Pedro Croft (n. 1957, Porto) centra-se sobretudo na escultura, embora também 
recorra a outras formas de expressão como o desenho e a gravura. Nas suas peças tridimensionais o 
artista incorpora objectos pré-existentes e materiais produzidos industrialmente: peças de mobiliário, 
vidros, espelhos, estruturas em metal. A sua obra remete para a própria tradição da escultura (volume, 
escala, estabilidade, densidade), mas também para a relação que esta estabelece com o espectador, 
convocando o corpo e afectando o modo como este experiencia as peças. Croft revela uma atenção 
particular ao espaço arquitectónico, interrogando o modo como os objectos se podem integrar e trans-
formar em determinadas gramáticas arquitectónicas. 
159 A instalação Two Joined Cubes (dedicada a Roy Lichtenstein), de Dan Graham, construída em 
espelho de duas faces, chapa metálica perfurada e perfis em aço inox, foi realizada em 1996-1997, 
para a Sammlung Hauser & Wirth, em St. Gallen. Pertence à Colecção da Galerie Hauser & Wirh, 
Zurique.
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Nos exemplos apresentados, tal como nas peças Piano Forte: Para Chopin (1999) 
e The Turn of the Screw (2001)160, encenadas por Ricardo Pais, o uso do vídeo permite 
reforçar o desdobramento da percepção do cenário e dos corpos dos intérpretes.
No caso de Piano Forte: Para Chopin, Ricardo Pais manipula a ideia do “desdo-
bramento e amplificação da percepção do corpo do intérprete na sua relação com 
o piano”161, rompendo com a cena frontal e proporcionando múltiplas leituras por 
160 The Turn of the Screw (1954), de Benjamin Britten (música) e Myfanwy Piper (libreto, adaptado da obra 
homónima de Henry James), com encenação de Ricardo Pais, cenografia e figurinos de António Lagarto 
e vídeo de Fabio Iaquone, estreou no dia 27 de Abril de 2001, no Teatro Nacional São João, no Porto.
161 Ricardo Pais, in programa de Piano Forte: Para Chopin, Porto, Teatro Nacional São João, 1999, s/p.
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parte do espectador, apesar de este se manter imóvel na sala. Embora não coloque 
no mesmo plano, o público e a acção, rompe com as relações tempo/texto para 
modificar a postura do público. Mantém a distância entre acção cénica e os especta-
dores, aceitando o isolamento físico da acção na caixa de palco, encurtando o espaço 
mental. Para Ricardo Pais, “o uso de vídeo em cena, liberto das constrições do utilita-
rismo exibicionista e high-tech da munição vídeo” ou de sons pré-gravados, permite 
“pensar num enredo de sinais”162 que, sem incidentalizar o teatro, lhe permite criar 
outros sentidos, outras história163. Esses sinais funcionam como um cruzamento de 
espelhos ou inofensivas testemunhas encenadas, provocando um jogo intrincado 
de distorções visuais e sonoras, onde toda a acção se tece de fragmentos de reali-
dade ampliada e instrumentalizada. Segundo Paulo Eduardo Carvalho, o recurso a 
câmaras de vigilância explorado em Piano Forte: Para Chopin, The Turn of the Screw 
e em um Hamlet a mais (2003), nomeadamente na articulação com as sequências de 
vídeo, sublinha um outro traço marcante das “obsessões criativas” de Ricardo Pais: 
“um entendimento do trabalho de encenação e do espaço de representação como 
particularmente destinado a dar a ver simultaneamente o mais ínfimo (até à impers-
crutável e dilacerante interioridade) e o mais vasto (de ambição quase cósmica)”164. 
6. eSPAço e oBjectoS como extenSõeS do corPo
No contexto das artes cénicas, o conceito de espaço compreende um sentido 
bastante mais abrangente do que aquele associado à definição arquitectónica. 
No teatro, como na dança, entende-se espontaneamente como espaço um acon-
tecimento entre duas pessoas. As possíveis relações entre corpo (objecto físico e 
palpável) e espaço têm vindo ao longo do tempo a ser alvo das mais diversas 
abordagens e interpretações, persistindo na procura em estabelecer relações 
recíprocas entre ambos. Se, por um lado, o corpo habita o espaço, agindo e tra-
balhando sobre este165, por outro, também o espaço é habitado pelo corpo, regu-
lando e modelando a sua acção. Dessa forma, corpo e espaço constituem um 
sistema, ou seja, um conjunto de elementos que se encontram interconectados 
de modo a formar um todo organizado166. 
162 Idem, ibidem.
163 The Turn of the Screw, “o uso de imagens monitorizadas ao vivo, a partir de microcâmaras que operam 
até no escuro total, parece ultrapassar o seu mero potencial cenográfico e adquirir o valor de uma metá-
fora” (Ricardo Pais, in programa de The turn of the Screw, Porto, Teatro Nacional São João, 2001, p. 7).
164 Paulo Eduardo Carvalho, “O que excede toda a cena”, transcrição de uma conversa com Ricardo Pais 
editada, op. cit., p. 5.
165 O corpo modela o espaço, atribuindo-lhe escala, ritmo e função e, associado aos objectos cénicos, 
ajuda a identificar as acções no espaço. 
166 “A boa integração destes elementos é chamada sinergia, determinando que as transformações 
ocorridas numa das partes influenciará todas as outras. A alta sinergia de um sistema faz com que seja 
possível a este cumprir a sua finalidade com eficiência; já a sua falta pode implicar o mau funciona-
mento, inclusive a falha completa. (…) Vários sistemas possuem a propriedade da homeostase, que em 
poucas palavras é a característica de manter o meio interno estável, mesmo com mudanças no meio 
externo. As reacções homeostáticas podem ser boas ou más, dependendo se a mudança for inesperada 
ou planeada, respectivamente” (ver citação, in revista Dédalo, n.º 3, Maio/Junho, 2007). 
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Nesse sentido, as possíveis propostas de organização do espaço cénico não se 
baseiam numa resposta estritamente arquitectónica, mas procuram integrar o 
corpo na capacidade de se inscrever e gerar espaço, em composições e estruturas 
que traduzem essa interacção167. A especificidade de determinadas propostas 
cenográficas remete para a própria tradição da arquitectura, através das noções 
de volume, escala, estabilidade, densidade, mas também para a relação que estas 
estabelecem com os intérpretes, convocando o corpo e afectando o modo como 
este experiencia os objectos cénicos, segundo uma espécie de inteligibilidade do 
objecto cénico que exige o corpo.
Por outro lado, um estudo recente sobre o trabalho de diferentes encenadores, 
realizado por Mistter e Shevstova, conclui que no teatro contemporâneo há um 
progressivo afastamento da palavra em proveito de um domínio do corpo em 
movimento168. Esta acção corporal em movimento e a utilização do espaço cénico, 
também designados por, respectivamente, “desenho corporal” e “progressão espa-
cial”169, tornam-se matéria da cenografia. Isto é, os dispositivos cenográficos revelam 
a lógica do corpo em movimento bem como o espaço-tempo em que ele se inscreve.
A composição do movimento está intimamente ligada à manipulação dos 
objectos e à exploração do seu potencial cénico ou das suas características plás-
ticas. Nesse sentido, propõem-se aos intérpretes a manipulação dos objectos e a 
sua adaptação aos movimentos dos seus corpos. Estes objectos evidenciam por 
um lado, a sua rigidez material e, por outro, manifestam uma maleabilidade 
humana (traduzida na sua flexibilidade), como se se tratassem de extensões de 
corpos em movimento170. No entanto, como refere Adolphe Appia no seu livro 
L’oeuvre d’art vivant, em 1921, é a partir da oposição do corpo à rigidez do objecto, 
que se revelam as formas do espaço – “o princípio da gravidade e o da rigidez são 
as condições para a existência de um espaço vivo”171. 
167 Segundo Preston-Dunlop, a forma como o corpo usa o espaço diz respeito à forma espacial incor-
porada no movimento (space-in-the-body) e à utilização do espaço performativo (body-in-space) (Valerie 
Preston-Dunlop, in Looking at Dances, A Choreological Perspective on Choreography, Londres, Verve 
Publishing, 1998, p. 121; Dance and the Performative, A Choreological Perspective – Laban and Beyond, 
Londres, Verve Publishing, 2002, p. 83).
168 Cf. Shomit Mitter e Maria Shevtsova, in Fifty key Theatre Directors, Londres, Routledge, 2005.
169 Os conceitos de “desenho corporal” e de “progressão espacial” são de Valerie Preston-Dunlop. 
Segundo ele, o desenho corporal é a sua forma efectiva, visível no desenho do corpo (curvos, direi-
tos, angulosos, etc.); a progressão espacial é o desenvolvimento de movimentos tridimensionais no 
espaço através do traçado de linhas direitas e curvas virtuais (cf. Valerie Preston-Dunlop, op. cit., 
pp. 133-134).
170 A par do movimento dos intérpretes é frequente assistir a movimentos coreografados dos objectos, 
propondo uma antítese entre o orgânico e o mecânico, uma tensão entre os gestos do quotidiano e a 
presença de materiais inorgânicos. Noutros casos, os movimentos dos intérpretes e objectos fundem-se 
num só, como sucede na peça Não Destruam os Mal-Me-Queres, em que os dispositivos cénicos deixam 
de se sentir (criando uma sensação de imaterialidade), ao espelharem uma extensão dos corpos dos 
intérpretes e dependerem exclusivamente da inter-dinâmica dos corpos. No entanto, em qualquer 
dos casos, não será exagerado considerar o objecto cénico como uma espécie de personagem, tendo 
em conta a influência que este pode assumir na acção, num jogo de contracena com as personagens.
171 Adolphe Appia, “L’Espace Vivant”, in Nouvelles de Danse, n.os 42-43, “Danse et Architecture”, Bruxelas, 
Contredanse, Primavera-Verão, 2000, p. 32.
Segundo este autor, para receber do corpo “a sua parte de vida”, as formas rígidas do espaço devem 
fazer-lhe oposição. Appia refere dois exemplos: “Tomemos o exemplo de um pilar vertical, quadrado, 
com ângulos rectos nitidamente visíveis. (…) O pilar dá a impressão de estabilidade e resistência. Um 
corpo aproxima-se dele. Do contraste entre o movimento do corpo e a imobilidade tranquila do pilar 
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O movimento, tal como o define Bernard Tschumi em Manhattan Trans-
cripts172, significa a introdução de um corpo na geometria do objecto. Contra-
cenar com o objecto constitui um acto que rompe o equilíbrio de uma geome-
tria ordenada, em que os corpos revelam espaços inesperados através da fuga 
e/ou de acidentes do seu movimento. Por exemplo, os movimentos dos baila-
rinos em Propriedade Privada lembram a intrusão inevitável do corpo nos 
espaços da arquitectura, a intrusão de uma ordem no interior de uma outra. 
A cenografia é assim um organismo activo173, intrinsecamente relacionado com 
os seus utilizadores, cujos corpos se defrontam com as regras cuidadosamente 
estabelecidas pelo pensamento cenográfico. Não se trata de determinar o ponto 
de partida, o movimento ou o objecto, nem de saber qual é gerador do outro, 
já que ambos estão intrinsecamente ligados, condicionando a sua existência 
respectiva. 
Esta estratégia de reforço mútuo constitui uma espécie de tautologia arquitec-
tural ancorada, em grande parte, nas doutrinas funcionalistas nos anos vinte. 
Cite-se, a título de exemplo, a máquina de habitar modernista, onde cada função 
é precisamente programada, como nas cozinhas da Werkbund, nos anos vinte 
(satirizadas por Jacques Tati no filme O Meu Tio), ou os exercícios biomecânicos 
de Meyerhold, que através dos cenários de Popova transforma os personagens 
em máquinas e as máquinas em personagens. Retomar esta ideia, não implica 
em nenhum caso um regresso à “forma que segue a função”, às relações de causa-
efeito tão caras aos funcionalistas. Pelo contrário, procura-se reflectir de que modo 
os acontecimentos são confrontados com os espaços que os contêm. O projecto 
nasce uma sensação de vida expressiva que, o corpo sem o pilar e o pilar sem o corpo (…), não seria 
conseguida; para mais as linhas sinuosas e arredondadas do corpo diferem essencialmente das super-
fícies planas e dos ângulos do pilar, e este contraste é por si próprio expressivo. Mas quando o corpo 
toca o pilar a oposição acentua-se muito mais. Enfim, o corpo apoia-se contra o pilar, cuja imobilidade 
lhe oferece um ponto de apoio sólido: o pilar resiste-lhe; ele age! A oposição criou a vida da forma 
inanimada: o espaço ganhou vida! – Suponhamos agora que o pilar fosse rígido apenas de aparência, 
e que a sua matéria ao mais pequeno contacto de algo estranho pudesse envolver a forma do corpo 
que o toca. O corpo incrustar-se-ia na matéria mole do pilar, o corpo aí sepultaria a sua vida; e da 
mesma forma mataria o pilar. (…) A mesma experiência poderia ser feita com o solo; por exemplo, um 
solo elástico, que deixaria o pé enterrar-se a cada passo. (…) Os pés que o pisam não encontram resis-
tência, o jogo dos músculos está amortecido, no mesmo sentido da palavra. Poderíamos mesmo che-
gar a não sentir a marcha voluntária do corpo, mas a acreditar na existência de um mecanismo que 
levantasse de forma alternada um pé e depois outro, e os forçasse a avançar. O solo e o corpo tornar- 
-se-iam, deste modo, mecânicos, o que é a negação suprema da vida (…). E agora se este solo negativo, 
que cede ou espera ceder, se transforma em ladrilho rígido que espera, ao contrário do outro, o pé para 
resistir, para o relançar de novo a cada passo e prepará-lo para uma nova resistência; este solo leva, 
pela sua rigidez, todo o organismo na sua vontade de andar. É opondo-se à vida que o solo pode recebê-
la do corpo, tal como acontecia com o pilar” (Idem, ibidem, pp. 31-32. Texto extraído de “L’oeuvre d’art 
vivant”, publicado in Adolphe Appia, Oeuvres complètes, Volume III, Edição elaborada e comentada por 
Marie L. Bablet-Hahn, Berna, L’âge d’homme, 1998).
172 Bernard Tschumi no ensaio teórico Manhattan Transcripts define movimento como “a acção de se 
mover. Igualmente uma maneira de se mover; num poema ou numa narração, o desenvolvimento da 
acção” (Bernard Tschumi, “Manhattan Transcripts”, ibidem, p. 93).
173 Contrariamente à arquitectura que, normalmente, constitui um organismo passivo. A este propósito 
é interessante verificar que as fotografias de arquitectura raramente contêm os corpos/figuras dos seus 
utilizadores. No teatro, as fotografias dos espectáculos expressam sempre a relação estreita dos intér-
pretes com os objectos cénicos.
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da Escada Mecânica no Castelo de Rivoli (2002)174, constitui um caso paradigmá-
tico desse confronto, em que espaço e acção estão intrinsecamente associados: 
os espaços são qualificados pelas acções, tanto quanto as acções são enriquecidas 
em significado e eficiência pelas características do espaço. Entre os dois termos 
não se verifica precisamente uma relação de causa-efeito, mas antes uma 
 confrontação dinâmica e recíproca.
Tendo como centro o corpo e considerando as suas relações com o entorno, 
estabelece-se a síntese possível entre os elementos abstractos e as  especificidades 
do corpo humano175; para estabelecer de uma espacialidade táctil – que Giuliana 
174 O percurso mecânico que liga o centro histórico da cidade de Rivoli ao respectivo castelo reduz-se 
à ideia de um movimento contínuo e orientado; espaço percorrido que se torna perceptível através da 
deambulação. O movimento é a condição limite da própria função e corresponde à descrição de uma 
linha contínua que se desdobra em dois sentidos: o de subir e o de descer. A partir de uma arquitectura 
que se constrói sobre a mobilidade, o percurso organiza-se num espaço que implica acções condi-
cionadas e cristalizadas no seu interior. O espaço interior é estruturado em triangulações tensionais, 
segundo linhas de força que estruturam o movimento. Este espaço contínuo e desdobrado em diferentes 
orientações, funciona como um somatório de acções e reacções ritmadas, que se constrói a partir do 
deslocamento dos utentes. 
175 Essa síntese vai de encontro às ideias expressas por Adolphe Appia e Gordon Craig, no princípio 
do século XX, posteriormente desenvolvidas por Oskar Schlemmer na investigação das relações entre 
o homem e o espaço para construir uma linguagem cénica autónoma. Por seu turno, Moholy Nagy, 
explora a síntese entre a abstracção, por via da máquina, e o corpo convertendo o cenário num labora-
tório em constante mutação, pelo efeito das luzes e da projecção de imagens de arquitecturas aéreas, 
em superfícies translúcidas, feitas em telas, plexiglás e metal. Desta forma Moholy Nagy multiplica os 
espaços em que se movem juntos, actores, marionetas e autómatos.
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Bruno176 define como uma espacialidade feminista – e uma espacialidade óptico-
-geométrica. Embora virtualmente abstractos, os objectos cénicos, na sua 
dimensão bio-mecânica, introduzem uma “narrativa” construída a partir dos 
gestos dos intérpretes que os manipulam. Através das suas acções explora-se a 
materialidade dos objectos, tidos como matéria-prima coreográfica, e intensi-
fica-se a dramaturgia do movimento, para criar tensões ou distensões. Se por 
um lado, os objectos constituem os elementos mediadores entre a coreografia 
e os intérpretes, elementos propulsores da acção177, por outro, os intérpretes 
são eles próprios matéria de construção do objecto. Estes objectos implicam a 
“gestação de um sujeito corporizado e, portanto de uma relação estética cor-
porizada, centrada num corpo que se desloca”178. Ou seja, como refere Appia, 
“a cenografia é regulada pela presença do corpo vivo; é esse corpo que se pro-
nuncia sobre as possibilidades de realização; tudo o que se opõe à sua presença 
justa é impossível e suprime a peça”179. Neste contexto, o objecto cénico pode 
ser interpretado como uma continuidade ou extensão do corpo do intérprete, 
constituindo um todo, um organismo único. A qualidade da interface que põe 
em contacto o intérprete e o objecto cénico determina, com frequência, a quali-
dade do movimento180. O princípio da relação intérprete-objecto é o de  explorar 
as qualidades do objecto (tamanho, forma e composição) a partir das possi-
bilidades mecânicas do intérprete. Por seu turno, o intérprete toma posse do 
objecto, manipulando-o e utilizando-o de forma a adequá-lo à acção, dotando-o 
de significado. 
Nos espectáculos Plasticization (2005), de Neslisiwe Xaba, e Return to Sender 
(2005)181, de Helena Waldmann182, explora-se a utilização dos objectos enquanto 
176 Giuliana Bruno, “Atlas of Emotion”, in Journeys in Art, “Architecture and Film”, Nova Iorque, Verso, 2002.
177 Em muitos casos, a manipulação dos objectos cénicos constitui o ponto de partida da concepção 
coreográfica. 
178 Delfim Sardo, “Ecologia Emocional”, in Caixa para Guardar o Vazio, de Fernanda Fragateiro, Lisboa, 
Assírio & Alvim, 2007, p. 40. 
179 Adolphe Appia, in A obra de arte viva, Lisboa, Arcádia, p. 135.
180 Segundo Appia, o movimento do corpo precisa de obstáculos para se exprimir. A este propósito 
escreve: “Todos os artistas sabem que a beleza do movimento do corpo depende da diversidade dos 
pontos de referência que lhes oferece o solo e os objectos” (Idem, citado por Johannes  Odenthal, 
“L’Espace Dansé, Les Conflits du Théâtre de Danse Moderne”, in Nouvelles de Danse, n.os 42-43, 
“Danse et Architecture”, Bruxelas, Contredanse, Primavera-Verão, 2000, p. 18).
181 Em 2005, a coreógrafa alemã Helena Waldmann concebeu e coreografou Letters from Tentland, uma 
peça a partir de um workshop que um ano antes dera em Teerão, tornando-se a primeira coreógrafa 
ocidental a fazê-lo na capital do Irão. A peça circulou por 17 países até ao momento em que o governo 
iraniano emitiu uma proibição que impediu a saída das intérpretes para a apresentação no Festival 
de Montpellier, em França. A três semanas desta apresentação, Helena Waldmann transformou uma 
reflexão no feminino sobre as diferenças culturais, a liberdade num país em permanente conflito, as 
suas dúvidas e desejos, numa peça sobre corpos em exílio. Substituindo algumas das mais importantes 
intérpretes iranianas por jovens actrizes residentes na Alemanha, criou Return to Sender, uma peça de 
resposta à censura iraniana, a partir dos mesmos objectos cénicos, as tendas. Em Return to Sender, as 
intérpretes representam a mulher confinada à vida doméstica, com um papel basilar na estruturação 
familiar, mas que é secundarizado na vida pública, onde deve ser submissa. A relação entre os dois 
conceitos é indissociável – o lugar da mulher é em casa – e acumulam-se questões, como a indefinição 
da identidade, a anulação do indivíduo, o sonho e a realidade de ser emigrante, a opressão do poder, 
as convenções e os preconceitos.
182 Ambos os espectáculos foram apresentados no fórum cultural O estado do mundo, na sala polivalente 
da Fundação Calouste Gulbenkian, 21 e 22 de Junho 2007.
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extensões dos figurinos, a partir de meios escassos e da adequação criativa dos 
objectos a novas funções e significados. 
Em Plasticization, um grande saco de plástico (uma imitação de tecido vulgar-
mente utilizado para transportar roupas e objectos) é usado como um figurino 
polivalente que evoca a precariedade e a mobilidade, associadas a hábitos que 
decorrem de situações de carência. 
Por seu lado, em Return to Sender, a coreógrafa alemã Helena Waldmann utiliza 
uma tenda unipessoal como componente essencial da coreografia. Com a manipu-
lação da tenda, explora a eficácia e versatilidade do objecto na produção de imagens 
de valor metafórico e estético. A tenda como representação do habitat proporciona 
associações e juízos, nomeadamente, a propósito da noção de casa, ou da ausência 
dela, da privacidade, da mobilidade. Por outro lado, as tendas “vestidas” parecem 
burqas; representam pequenas prisões ou abrigos contra uma sociedade hostil. 
“A tenda surge aqui como uma extensão do corpo, como uma protecção moldável, 
que garante a solidariedade feminina, mas também o anonimato e o recolhimento 
no espaço da cidade. A tenda é o envelope do corpo, um corpo que viaja, que migra, 
que se torna nómada nos lugares fixos da Europa”183. A tenda também oferece ima-
gens distintas, criando ambientes de exterior como paisagens palpitantes ou tur-
bulentas, e de interior, com rituais que pertencem ao universo feminino privado.
Neste espectáculo, encontram-se referências ao trabalho de vários designers e 
arquitectos que têm vindo a reflectir sobre a cidade emergente e as novas habi-
tabilidades, nomeadamente o grupo Final Home, a artista Ana Rewakowicz ou a 
dupla de arquitectura François & Stéphanie Lavaux. Essas pesquisas têm em 
comum o facto de manifestar uma atenção especial face ao crescente nomadismo 
da sociedade contemporânea. 
183 Daniel Tércio, “Identidade e exílio”, in Expresso, “Actual”, 30 de Junho, 2007, p. 37.
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Neste contexto, o projecto Basic Home (1999), de Martín Ruiz de Azúa184, herdeiro 
da perspectiva visionária que caracteriza o trabalho de alguns designers e teóricos 
durante os anos sessenta e setenta, nomeadamente do colectivo Archigram, 
constitui um exemplo de uma arquitectura portátil onde a relação corpo/abrigo 
estão sempre presentes. Desenhada para ser um abrigo185 insuflável e portátil, 
esta peça tornou-se num manifesto sobre a mobilidade humana e a liberdade 
individual. Utilizando um poliéster metálico leve, de dupla face, Azúa cria uma 
pequena habitação efémera (um espaço interior de oito metros cúbicos), quase 
imaterial, que surge como extensão do corpo. Rapidamente insuflado pelo vento 
e mantido pelo calor do sol ou do próprio corpo humano, este invólucro é rever-
sível, criando uma protecção ao calor quando a face prateada está voltada para o 
exterior e ao frio, com face dourada voltada para fora. Ao entardecer, com a descida 
da temperatura, o abrigo esvazia-se e converte-se numa manta protectora do 
corpo, podendo voltar a ser insuflado para se reconverter em habitáculo ou 
dobrado para se transportar num bolso.  
O tema dos objectos como extensões do corpo é particularmente evidente nas 
cenografias construídas para a coreógrafa Olga Roriz, em que os objectos se arti-
culam de forma eficaz com a dança, introduzindo uma fluência coreográfica186, 
que apoia a afirmação dos conteúdos da peça. Como nos casos de Pina Bausch e 
Anne Teresa de Keersmaeker187, os dispositivos cénicos das peças de Olga Roriz 
184 A formação de Martín Ruiz de Azúa (n. 1965, País Basco) inicia-se com o curso de Belas Artes que 
complementa com o mestrado em Arquitectura e Design de Exposições. 
185 Azúa toma como exemplo as culturas que mantêm uma relação directa e harmoniosa com a natu-
reza e volta a pensar na casa e na sua essencialidade, enquanto abrigo. A esse propósito, afirma que 
“as culturas que mantêm uma relação com o ambiente envolvente nos ensinam que o habitat deve 
entender-se de um modo mais essencial e lógico” (Martín Ruiz de Azúa, “De bolsilho”, in Grandes ideias 
para pequeños edificios, de Phyllis Richardson, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, SA, 2001, p. 204).
186 Em muitos casos são levadas a cabo experiências ergonómicas e antropométricas no sentido de 
adaptar os objectos à fisionomia dos intérpretes.
187 Anne Teresa de Keersmaeker (n. 1960, Mechelen), bailarina e coreógrafa belga. Nas coreografias reali-
zadas nos anos 80-90, Keersmaeker faz uma síntese de estilos e linguagens opostos, estabelecendo a fusão 
entre o rigor minimalista americano (fundado nos sistemas repetitivos praticados por Lucinda Childs) 
e a emoção transportada do expressionismo europeu, de que Pina Bausch foi o primeiro grande arauto.
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interferem no movimento dos bailarinos, determinando a construção coreográ-
fica. As improvisações que deram forma aos quadros cénicos que compõem as 
suas peças surgem da manipulação de objectos familiares aos intérpretes. Pro-
duzindo imagens próximas do quotidiano, a relação entre o corpo e os objectos 
conota, constrange, reitera ou amplia as possibilidades de movimento. Olga Roriz 
explora a tensão que resulta do confronto entre a geometria rigorosa dos objectos 
e os gestos informais da vida quotidiana. Tal como nos trabalhos de Trisha Brown, 
explora-se o peso próprio dos objectos e acentua-se o efeito da força de gravidade 
através de corpos opacos e gestos atarracados.
A mala-mesa construída para o espectáculo Anjos, Arcanjos, Serafins, Queru-
bins…e Potestades – cujo conceito decorre duma interpretação da obra de Marcel 
Duchamp, designadamente, na mala que concebeu como museu transportável – 
é um dos objectos que melhor ilustra o paradigma do objecto como extensão do 
corpo. Em Anjos, Arcanjos, Serafins, Querubins… e Potestades, num palco vazio, 
cada personagem transporta uma mala. Esta mala é também uma mesa que se 
revela a partir da abertura da mala, cuja súbita metamorfose exercita os corpos 
dos bailarinos. A mala é ainda uma caixa que contém dois bancos, utilizados pelas 
personagens para se sentarem à mesa. A partir da soma das sete mesas constrói-
-se uma longa bancada onde se encena uma espécie de “última ceia”, cuja mon-
tagem e desmontagem assume a extensão do próprio corpo, condicionando e 
exacerbando os movimentos dos bailarinos. A partir de gestos simples, os baila-
rinos manipulam os objectos, construindo o espaço cénico. 
As dimensões do objecto correspondem às dimensões do corpo (é a distância 
do braço estendido que determina a sua largura) na sua relação com o movimento. 
No interior da cinesfera188 o movimento do corpo sublinha sobretudo o plano 
da mesa, movimento bidimensional definido pela largura do corpo. Isso é 
188 Considerando a estrutura tridimensional do corpo – altura, largura e profundidade – no limite da 
extensão do corpo em cada uma destas dimensões, desenha-se uma esfera imaginada. Esta esfera, no 
interior da qual cada movimento é realizado, designa-se por cinesfera, seguindo um conceito de Rudolf 
von Laban (Cf. Rudolf von Laban, in Choreutics, Londres, Macdonald & Evans, 1966, p. 10). Ainda actual-
mente, a teoria do movimento de Laban – definida no final dos anos trinta, mas publicada apenas em 
1966, com o título de Chorentics – constitui uma das visões teóricas mais marcante da dança moderna.
354. Mala-mesa, 
Coimbra, 1998-2002;
355. Anjos, Arcanjos, 
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e Potestades, coreografia 
de olga Roriz,
Lisboa, 1998
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particularmente evidente no filme A Sesta (2007), de Olga Roriz189, em que 
as malas-mesa são (re)utilizadas como objectos cenográficos. Neste filme, as 
malas-mesa ocupam o espaço cenográfico apelando a uma relação com o 
intérprete que assenta também na possibilidade de transformação. Os baila-
rinos apropriam-se dos objectos e dão-lhes vida através da sua própria lingua-
gem, transformando-os, adaptando-os e recriando-os de modo a que sejam, 
também eles, protagonistas.
Como nas esculturas de geometria humana, de Fabien Lerat190, a cenografia 
articula um espaço comum onde o intérprete é convidado à manipulação do 
objecto cénico, tornando-se o habitante do cenário em movimento. Porque a 
cenografia, tal como a arquitectura, “começa com o corpo”191, ela torna-se sensí-
vel na apreensão táctil, no habitar das suas estruturas híbridas que tomam forma 
na sua manipulação. Ela não é uma estrutura impenetrável e estática mas um 
objecto que suscita a acção. É no acto da colocação em relação que os objectos 
se tornam reveladores, tornando palpável o que se articula entre os bailarinos, 
entre os volumes, entre si e a paisagem interior do teatro. Os objectos cénicos 
catalisam uma geometria no espaço do palco através da posição relativa dos 
intérpretes e da organização que propõem.
Em Propriedade Privada, o desejo de criar um diálogo entre o corpo e o disposi-
tivo cénico, que surge como extensão do próprio corpo, permite aceder a espaços 
mais precisos. O cenário desenvolve-se como um organismo em torno do corpo, 
Segundo José Maria Fazenda, “a cinesfera é o espaço pessoal e distingue-se do espaço em geral, que é 
o espaço performativo no seu todo, para onde podem ser transportadas as cinesferas de cada pessoa”. 
No interior da cinesfera o corpo pode movimentar-se segundo três planos: “o plano da porta (plano 
lateral ou vertical), o plano da mesa (plano horizontal) e o plano da roda (plano sagital). Cada um destes 
planos é desenhado bidimensionalmente pela intersecção de eixos” (Maria José Fazenda, in Dança 
Teatral. Ideias, Experiências, Acções, Lisboa, Celta Editora, 2007, pp. 73-74). Estes três eixos (vertical, 
horizontal e sagital) correspondem às dimensões do corpo: altura, largura e profundidade.
189 O filme A Sesta, de Olga Roriz, foi realizado para a exposição Arquitecturas em Palco que representou 
Portugal na 11.ª Quadrienal de Cenografia e Arquitectura Teatral de Praga em 2007. 
Este filme, realizado a partir de um trabalho coreográfico original, integra os próprios dispositivos 
expositivos, nomeadamente as malas-mesa onde se expõem os projectos.
No filme, os bailarinos vestidos a rigor transportam as malas, através de um campo, procurando um 
local aprazível para o banquete. Encontrado o local, as mesas são postas como num passo de magia 
– pratos, talheres e copos assumem movimentos que iludem a percepção.
Tudo remete para a ideia de gula, mas os bailarinos têm cabeças de animais e, por causa delas, estão 
impossibilitados de comer. A ideia de possibilidade/impossibilidade ganha assim mais consistência, 
beneficiando do contraste entre a multiplicação de possibilidades, no que diz respeito ao objecto 
malas-mesa, e a sensação de impossibilidades, no que diz respeito aos bailarinos. Estes são – ainda 
que as cabeças de animais lhes permitam o anonimato e, por consequência, uma certa liberdade 
primordial – bem comportados à mesa. Por um lado, dir-se-ia que existe essa contenção, por outro, 
pressente-se a sua agressividade, gerada pela impossibilidade de se saciarem.
Insatisfeitos, os bailarinos arrancam as toalhas das mesas e partem em busca de um outro espaço, uma 
sombra para dormir a sesta. Deitados sobre as toalhas, dormem. Uma criada (Olga Roriz), trajada a 
rigor, avança por entre as árvores equilibrando uma pilha de pratos. Cuidadosa, afasta-se, deixando-os 
no silêncio da sua sesta. 
190 Fabien Lerat (n. 1960, Paris) é licenciado em artes plásticas pela Université de Lille e ensina na 
Faculté des Arts de l’Université de Picardie Jules Verne à Amiens. Aproximando-se do espaço vivencial 
da arquitectura Lerat procura para as suas esculturas/instalações uma relação com o visitante que é 
convidado à sua manipulação. 
191 Fabien Lerat, citado por Marie de Brugerolle, “L’architecture commence avec le corps”, in Mouvement, 
n.º 10, “Doubler le budget de la culture?”, Paris, Outubro/Dezembro, 2000, p. 51.
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permitindo que este se inscreva dentro de uma história. Para esta peça criou-se 
um objecto cénico que, com a presença dos bailarinos, constrói um espaço sim-
bólico e poético, onde o movimento dos corpos e do objecto cenográfico são 
indissociáveis. Os intérpretes manipulam e imprimem movimento ao objecto 
cénico que, por sua vez, e como se ganhasse autonomia, dita as regras de ocupa-
ção e exploração do espaço. 
Na opinião de Antoni Ramon Graels, “em Propriedade Privada, a cenografia 
pode actuar tanto como plataforma de acção como de dificuldade, tendo um 
papel semelhante aos guardas-roupas dos bailarinos do Ballet Triádico (1916-
-1926), de Oskar Schlemmer”. Para Ramon Graels, “a referência a esta obra não 
é extemporânea, já que foi reconstruída por Gerhard Bohner, um dos pilares 
do Teatro-Dança alemão, em 1977. Nas danças de Schlemmer, as roupas defor-
mam o corpo do actor para torná-lo abstracto. Em Propriedade Privada, é a 
cenografia que molda o movimento da dançarina. Nas suas formas, recorta-se 
o corpo do actor, que se despedaça de uma forma que lembra a experiência 
biomecânica de Meyerhold192, ainda que, em Propriedade Privada, o disposi-
tivo cénico perca o referente construtivista para nos sugerir imagens da vida 
quotidiana”193.
Por outro lado, nesta peça, a necessidade de fixar as relações entre o corpo e 
a arquitectura, à margem de uma visão meramente funcionalista, exige aquilo 
que Bernard Tschumi designa por formas de “simbolização do movimento”194. 
Enquanto extensão das convenções gráficas da coreografia, “esta simbolização 
tenta eliminar os significados preconcebidos dados a acções particulares para 
se concentrar sobre o seu efeito espacial: o movimento dos corpos no espaço”195. 
A “Experiência do espaço” a partir do corpo em movimento, descrita por Tschumi 
no livro Architecture and Disjunction, tem como objectivo incutir no espectador 
e no intérprete um significado novo que transforme a sua forma de entender, 
viver e percepcionar aquele espaço196. Assim, a cenografia surge primeiramente 
como pensamento sobre o espaço onde actua o corpo e só adquire pleno signi-
ficado quando o objecto cénico é habitado.
A coreografia de Propriedade Privada inscreve-se na tendência do Teatro-Dança 
e, nesse sentido, “ganha corpo, incitada pelo movimento do material disposto no 
cenário”197 que constitui um território onde o corpo encontra inúmeras possibili-
dades para ser corpo198.
192 Biomecânica, ou o estudo da mecânica aplicada ao corpo humano, é a expressão utilizada por 
Meyerhold para descrever um método de ensaio do actor baseado na execução de movimentos precisos 
determinados pelo autor ou encenador (ver Vsevolod Meyerhold, in O Teatro Teatral, Lisboa, Colecção 
Teatro/Arcádia, 1980).
193 Antoni Ramon Graels, “Os dispositivos cénicos de João Mendes Ribeiro”, in João Mendes Ribeiro, 
Arquitecturas em Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 26. 
194 Bernard Tschumi, “Manhattan Transcripts”, op. cit., p. 97.
195 Idem, ibidem, p. 97.
196 Idem, in Architecture and Disjunction, Cambridge, MIT Press, 1997, p. 16.
197 Antoni Ramon Graels, “Os dispositivos cénicos de João Mendes Ribeiro”, op. cit., p. 26. 
198 Merleau-Ponty, in The Phenomenology of Perception, Routledge, London, 2002.
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Também no espectáculo Praxis (2005), com coreografia de Lionel Hoche, a 
cenografia é construída em função da articulação com o corpo e o movimento 
dos intérpretes, em que os objectos cénicos funcionam, simultaneamente, como 
interlocutores e propulsores da coreografia. Neste espectáculo a cenografia de 
Philippe Favier é determinada pela metamorfose dos objectos, nomeadamente, 
o mobiliário de cozinha que se altera e reinventa a partir da acção dos intérpretes. 
Esse elemento cénico é apropriado pelos intérpretes que o manipulam e ocupam 
tomando-o mesmo como lugar de refúgio. Com o decorrer do espectáculo, a 
imagem a que remete cada objecto é causa para demonstrar a noção de utilidade 
de cada uma das caixas de secção ortogonal, criando o espaço físico para a vivên-
cia dos intérpretes. De alguma forma pode afirmar-se que este dispositivo é expe-
rienciado como tentativa de construir e fixar como representação o que não pode 
ser imobilizado: o movimento199. Efectivamente, neste espectáculo, as diversas 
sequências coreográficas dependem da utilização dos elementos cénicos e as 
acções dos bailarinos procuram ecoar de uma forma expressiva as suas potencia-
lidades e qualidades materiais.
A deslocação do corpo, como centro de construção de uma linguagem, como 
meio e lugar de expressão, é aqui explorado através da possibilidade de manusea-
mento de materiais e objectos. No contacto com os corpos dos intérpretes, objec-
tos e materiais perdem as suas definições de substâncias rígidas para produzirem 
fragmentos únicos de dança. 
7. oBjectoS Sem temPo ou luGAr
Verifica-se frequentemente, na cenografia contemporânea, uma tendência face 
à rasura contextual e uma propensão para a indefinição quanto ao tempo em que 
decorre a acção.
199 Cf. Gabriele Brandstetter, in Choreography as a Cenotaph, Remembering the Body, Ostfildern-Ruit, 
Hatje Cantz Publishers, 2000, p. 104. 
364 a 367. Praxis, 
coreografia de Lionel 
Hoche, 2005
pRoCEssos E LingUAgEns 303
Segundo esta corrente, os elementos da realidade inscritos no cenário corres-
pondem, normalmente, a um registo intemporal e deliberadamente neutro. Esta 
neutralidade permite reforçar a ideia de que a representação se centra entre o 
passado que todos carregam e o presente do acto teatral, introduzindo na leitura 
do espaço cénico a possibilidade de conexão com a contemporaneidade e a reno-
vação da linguagem teatral.
Como refere Miguel-Pedro Quadrio, a propósito das óperas The Beggar’s Opera, 
de John Gay/Benjamin Britten, e A Ópera dos Três Vinténs, de Bertolt Brecht/Kurt 
Weill200, “a lisura e despojamento [da cenografia] apaga qualquer marca da época, 
privilegiando a eficácia das mudanças de cena”201. O cenário, essencialista e 
tendencialmente abstracto, articula-se com a encenação “que na caracterização 
privilegiou uma crueza que não excluiu laivos brechtianos”202, sem contudo esque-
cer o fundo cómico/satírico da obra original. A feição não naturalista do cenário, 
bem como, a ausência de fidelidade ao tempo histórico da narrativa, constituem 
artifícios que contribuem para o carácter irónico da peça e são  usados como 
forma de crítica ao pseudo-refinamento burguês. De acordo com a encenação, 
esta superação das marcas de um espaço/tempo permite questionar a forma de 
interpretar actualmente Brecht, propondo uma nova interpretação da sua obra. 
A indefinição quanto ao tempo em que ocorre a acção em O Céu de Sacadura 
traduz-se no desenho do avião de Sacadura Cabral, recriado a partir de uma gra-
vura de 1986 de Bartolomeu Cid dos Santos, The Farewell. A recriação resulta 
numa peça esquemática e fragmentada, construída segundo técnicas e materiais 
semelhantes aos originais. O carácter intemporal da peça traduz-se na recriação 
fiel de fragmentos do avião, mas também nos adereços e em particular nos 
200 Ambas as peças relatam a mesma história embora em parábolas de registos temporais diferentes: 
em The Beggar’s Opera a acção decorre no século XVIII e em A Ópera dos Três Vinténs, em meados do 
século XX. Embora o enredo original de A Ópera de Três Vinténs seja situado em Londres no início 
do século XIX, Brecht situa a acção um século mais tarde.
201 Miguel-Pedro Quadrio, “Três vinténs em tempo de crise”, in Diário de Notícias, 10 de Julho, 2005, 
p. 36.
202 Bernardo Mariano, “Um mendigo bem remediado numa cenografia repetitiva”, in Diário de Notícias, 
11 de Março, 2005, p. 42.
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 figurinos, cuja perfeita adequação do traje à personagem, preconiza a “ligação 
entre o moderno e o passado”203. 
O encenador e figurinista Nuno Carinhas preconiza uma leitura anacrónica do 
texto, não esquecendo “que a peça é representada hoje, segue à letra o texto de 
Luísa Costa Gomes, passando pela história sem criar um drama histórico. A uti-
lização das capas das batinas (símbolos de ontem e de hoje) ou os comissários 
(ícones de hoje) de capacete, lembrando a Expo’98, são exemplos dessa ligação”204.
Nesse sentido, a ideia de contraste ou oposição entre a intemporalidade do 
cenário e o carácter datado dos figurinos, frequentemente utilizada na concepção 
do espaço cénico, reflecte a sobreposição de tempos diferentes, conferindo uma 
espessura e atmosfera particular ao espectáculo.
Em A Hora em Que Não Sabíamos Nada Uns dos Outros, a confluência de gente 
anónima do quotidiano, de seres oriundos dos tempos bíblicos205 ou saídos da 
modernidade cinematográfica de Chaplin, ou mesmo, do reino das fábulas, ultra-
passa a diacronia do tempo presente e enlaça-se na sincronia de um tempo 
 histórico, simbólico, poético e mítico. O cenário preciso e geométrico contrasta 
com a deambulação errática de personagens e também ele evita a fixação de um 
tempo e um lugar predeterminado.
203 Nuno Carinhas, “Um herói de opereta”, in Público, “Artes & Ócios”, 27 de Março, 1998, p. 2.
204 Rui Ferreira Sousa, ibidem.
205 De Abraão e Isaac.
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Também em Berenice o cenário tem uma dimensão intemporal, projectando o 
texto de Jean Racine206 para a contemporaneidade e sublinhando a eternidade 
dos temas retratados. Se é verdade que os problemas abordados – o amor e o 
poder – são eternos e actuais, é a forma de os apresentar, o contexto e o lugar das 
vivências que pode oferecer um olhar contemporâneo do verso clássico de Racine. 
Nesse sentido, o cenário não situa a peça em lugar ou em tempo nenhum, mas 
no lugar das emoções. Segundo o encenador, trata-se “de um universo pessoal e 
não de uma abordagem histórica”207, em que “o ambiente (…) criado pelos visuais 
da peça reflectirá esta época em que os acontecimentos parecem ter dimensões 
bíblicas e os sentimentos são permanentemente ameaçados”208.
Do mesmo modo em Morte de Romeu e Julieta, António Pires transporta para 
os nossos dias o texto de Shakespeare. Neste espectáculo o encenador actualiza 
o drama com casos recentes, como o de uma jovem brasileira abandonada num 
cemitério ou o de uma suicida palestiniana, através do cruzamento do texto 
 isabelino com imagens da actualidade, numa dramaturgia de múltiplos signifi-
cados. O cenário procura, uma vez mais, a neutralidade temporal. A introdução 
de ecrãs, onde se projectam imagens de peças jornalísticas recentes, contribui de 
forma decisiva para uma leitura contemporânea do texto clássico original. Para 
reforçar a transposição da acção para os dias de hoje, “as personagens vestem 
t-shirts, calças de ganga e ténis. Os Capuletos usam coletes amarelos e os Monté-
quios usam coletes vermelhos. Por fim, as espadas são substituídas por navalhas 
e pistolas automáticas, o que transforma ambas as famílias, com o seu sentimento 
de pertença simbolizado pelas cores, em gangs rivais. Na verdade, esta actualiza-
ção não sacrifica em nada o conteúdo e atinge mais facilmente o objectivo de falar 
do mundo em 2005”209.
Na peça Um Dom Quixote o cenário privilegia a actualidade do texto: “por um 
lado, entende-se que a adaptação não pretende ser fiel ao original, constituindo 
uma interpretação possível (entre muitas) do objecto de partida; por outro, essa 
206 Jean Racine (1639-1699), escreveu Berenice em 1670, inspirado pelos amores de Luís XIV e Marie 
Mancini (Luís XIV que acabou casado, para conveniência do Estado, com uma infanta espanhola).
207 Carlos Pimenta, citado por Susana Ribeiro Martins, “O conflito ancestral entre razão e coração, 
segundo Racine”, in A Capital, 22 de Abril, 2005, p. 52.
208 José Couto Nogueira, “Berenice de Racine”, in O Independente, 29 de Abril, 2005, p. 17.
209 Rui Nunes da Silva, “Romeu e Julieta de ténis”, in Expresso, “Actual”, 3 de Fevereiro, 2005, pp. 26-27.
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versão implica uma leitura individual e artística, motivada por um olhar questio-
nante sobre o texto, modo pelo qual este poderá contribuir para a construção do 
presente”210.  
Em Savalliana, o cenário abstracto, seguindo a ausência de figuração objectiva 
dos temas musicais ibéricos dos séculos XVI e XVII, recuperados pelo maestro 
catalão Jordi Savall, permitiu delinear outras paisagens, outros territórios, onde 
a música e o movimento fossem os verdadeiros protagonistas do espectáculo.
Por outro lado, em Savalliana, a ideia de contraste ou oposição é utilizada na 
construção do espaço cénico: exploram-se as dissonâncias entre o cenário intem-
poral e os figurinos datados, reflectindo a sobreposição de tempos diferentes.
Pedro e Inês tem por base uma história clássica passada no século XIV, recriada 
de modo contemporâneo a partir de um guião determinado pela linguagem 
coreográfica de Olga Roriz. “Como uma das melhores contadoras de histórias da 
dança contemporânea, Olga Roriz aborda este Pedro e Inês no fio essencial dos 
factos que conferem consistência a uma coisa essencialmente tão pouco material 
como o amor. Em termos dramatúrgicos, a coreógrafa não foi escrava dessa espé-
cie de mistura entre a história e a lenda mas, pelo contrário, fez uma construção 
210 Ana Pais, “Expectativas quixotescas”, op. cit., p. 41.
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narrativa para servir o movimento”211. Assim, a grelha que sustenta os aconteci-
mentos – Os Sonhos de Inês, O Sonho de Pedro, Pedro e a Morte de Inês, A Vin-
gança, Pedro Desenterra Inês – “funciona fundamentalmente como um guião a 
partir do qual se faz o reconhecimento da transformação do estado das persona-
gens. E na progressão dramática da peça isso é precisamente feito pela dança”212. 
As marcas da contemporaneidade são evidentes no cenário minimal e anti- 
-naturalista, na música (também minimal) de Arvo Part, sem no entanto alterar 
o carácter dramático ou a paixão avassaladora de que reza a história.
Também em D. João o cenário abstracto, bem como os figurinos e os adereços 
que acompanham as falas, fazem deste espectáculo um acontecimento contem-
porâneo. Não se podendo filiar em qualquer genealogia de pesquisa formal, 
concretiza eficazmente a ponte entre a realidade setecentista e a actual. De facto, 
fugindo aos estereótipos da representação de um clássico universal, dos figurinos 
e dos cenários do século XVIII, constitui o paradigma de um cenário sem tempo, 
simultaneamente contemporâneo e capaz de evocar um “simulado olhar 
(neo)seiscentista”213. O cenário de D. João aborda os anacronismos sugeridos pela 
coexistência de diferentes tempos, num mesmo espaço e momento – o passado 
(evocado pelo processo cumulativo dos materiais reciclados) e o presente (tempo 
de acção).
Na peça Quando o Inverno Chegar o cenário pretende recriar o “tempo parado”214 
que caracteriza a vida das personagens, entre o sanatório, representado por uma 
construção abstracta em aparente desagregação, e a floresta, configurada de modo 
211 Cristina Peres, “Dos eternos desencontros”, op. cit., p. 28.
212 Idem, ibidem, p. 28.
213 Miguel-Pedro Quadrio, “D. João e a sedução revolucionária”, in Diário de Notícias, 30 de Abril, 2006, 
p. 36.
214 Título do texto de João Carneiro, in Expresso, “Actual”, 30 de Junho, 2007, p. 38.
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naturalista. Numa clara alusão ao romance A Montanha Mágica, de Thomas Mann, 
os doentes isolados no sanatório e incapazes de agir, “numa espécie de compla-
cente não-tempo, reconfiguram a realidade da planície abandonada”215.
7.1. Máquinas de cena renascentistas reinventadas
“O historiador de arte norte-americado Thomas Crow escreveu, em 1996, que 
muitas das mais interessantes propostas de arte contemporânea recapitulam, num 
nível mais ou menos explícito, a sequência histórica de objectos a que pertencem. 
Contrariamente aos românticos, que resgataram o passado a partir de lógicas revi-
valistas, contrariamente aos modernos, que consideravam o passado na condição 
de não o repetirem, os criadores encaram agora o que os procede na perspectiva de 
identificarem linhagens de objectos”216. Identificar pressupõe uma investigação que, 
em muitos casos, incide não apenas sobre os materiais convencionais do teatro e da 
dança, mas também sobre os contextos em que estes objectos cénicos emergiram.
No universo da cenografia contemporânea procura-se “incorporar essa espécie 
de inteligência histórica”217 e, nesse contexto, são frequentes as referências aos 
desenhos e temas de Leonardo da Vinci ou Brunelleschi. As “máquinas de cena” 
por eles concebidos preconizam o tema da mobilidade em cenários operados 
com sistemas de cordas e roldanas. A criação de objectos cénicos, baseia-se no 
estudo de modelos e sistemas previamente utilizados na resolução de problemas 
idênticos, (re)interpretando-os para novos usos ou através da materialização  de 
imagens sugeridas em diferentes meios, como desenhos ou ilustrações. As refe-
rências às máquinas cénicas renascentistas, quando inscritas no vocabulário 
contemporâneo remetem para um imaginário vernacular, de soluções simples e 
engenhosas, materializadas com meios escassos. 
Como verificação desta hipótese, salienta-se a cenografia para o espectáculo 
O Céu de Sacadura, construída a partir de documentos e ilustrações de época, 
sobre o avião de Sacadura Cabral e Gago Coutinho, que em 1922 faz a travessia 
do Atlântico Sul. Conforme referido, o avião de Sacadura foi recriado com base 
num trabalho de investigação, segundo técnicas e materiais semelhantes aos 
utilizados na época. Não se trata de uma reprodução cabal da aeronave, nem de 
uma figuração abstracta da mesma; trata-se, antes, de uma citação. No entanto, 
“a citação surge como um procedimento contrário à mera reprodução das ten-
dências (transitoriamente) contemporâneas, na medida em que recontextualiza 
e desenvolve a investigação artística”218. Como refere Daniel Tércio, “a citação não 
anula a singularidade, antes a reforça no quadro de linhagens ininterruptas dos 
objectos”219 cénicos. 
215 Miguel-Pedro Quadrio, “A montanha mágica de Marco Martins”, op. cit., p. 52.
216 Daniel Tércio, “Velocidade da História”, in Expresso, “Actual”, 29 de Dezembro, 2007, p. 23. 
217 Idem, ibidem. 
218 Idem, ibidem. 
219 Idem, ibidem. 
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O dispositivo concebido para o ciclo Convidados Mortos Vivos (no qual se 
incluem D. João, de Molière, Fiore Nudo e Frei Luís de Sousa), representa um 
caso paradigmático de recuperação do “espírito da máquina de cena sete-
centista italiana, propícia a todas as fantasias e jogos possíveis, incluindo a 
morte de D. João no final”220. Esta referência concretiza-se num engenho 
cenográfico versátil e aberto, susceptível de múltiplas transformações (atra-
vés da rotação parcial da plataforma ou da abertura de alçapões), capaz de 
se adaptar às especificidades dramatúrgicas e/ou estilísticas das distintas 
representações.
Partindo de uma construção precisa e, aparentemente, elementar – um solo 
técnico constituído por uma plataforma sobrelevada, ligeiramente inclinada – deli-
mita-se o espaço da representação e vão-se configurando os diversos lugares onde 
decorre a acção. A inclinação da plataforma indicia, de certa forma, “o destino 
fatal do protagonista” e, conforme sugere Miguel-Pedro Quadrio, “é questionada 
por constantes rearranjos de forma, sublinhando-se que a inconstância emerge 
aqui dum xadrez de palavras – “cortês”, teatral e muito barroco – e não das (quase) 
inexistentes peripécias amorosas”221. Por outro lado, a presença dos alçapões, que 
ganham nos três projectos “uma substantiva conotação fúnebre”222, revelam outras 
volumetrias e reforçam a lógica de acumulação e de composição dos materiais. 
“Ou seja, a solução de uma tão artesanal e barroca mecânica teatral serviu a 
exploração corrosiva e multifacetada do conceito de morte”223, elemento comum 
nos espectáculos. 
220 Ricardo Pais, “Discursos sobre Um Tarado ‘Aditivo’/‘Fazeis o Favor de nos Esclarecer Estes Belos 
Mistérios’”, transcrição de uma conversa realizada no Teatro Nacional São João, no dia 14 de Janeiro 
de 2006, e editada por João Luís Pereira, in manual de leitura de D. João, Porto, Teatro Nacional São 
João, 2006, p.19.
“D. João é a primeira comédia-máquina de Molière em que se põe em causa as regras da unidade de 
tempo e de lugar; para tal, Molière mandou construir cinco cenários, cinco objectos diferentes,  fascinado 
que estava pela prática italiana dos efeitos” (Ricardo Pais, citado por Inês Nadais, “No inferno, tudo é 
perfeito”, in Público, “Y”, 7 de Fevereiro, 2006, p. 17).
221 Miguel-Pedro Quadrio, “D. João e a sedução revolucionária”, op. cit., p. 36.
222 Idem, “O Triunfo do cenógrafo: Esboços dramatúrgicos de João Mendes Ribeiro”, op. cit., p. 67.
223 Idem, ibidem.
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As mutações do dispositivo cénico constituem uma mecânica performativa, na 
tradição do espectáculo renascentista. No entanto, em D. João, as transformações 
do cenário não são operadas a partir da caixa de palco, mas estão contidas no 
próprio objecto cénico224, reforçando desse modo a sua autonomia, sem perder 
contudo a inventividade no uso da máquina cénica.
7.2. o imaginário popular ou rural
A evocação de um imaginário perdido, frequentemente referenciado em imagens 
de mundo rural passado, é uma constante no espaço cenográfico contemporâneo. 
A recorrência ao imaginário rural é atribuída a experiências emocionais e 
 sensitivas, de uma forma abrangente, e com origem tão remota como a infân-
cia. Como descreve Patrice Pavis, a propósito da definição de dispositivo cénico, 
“o teatro é hoje uma máquina de representar, mais próxima dos brinquedos de 
construção para crianças do que do fresco decorativo”225. De facto, o prazer que 
se retira da (re)descoberta e do (re)desenho dos objectos da infância, marcada-
mente artesanais, revelam alguns dos momentos mais poéticos da cenografia 
contemporânea. A sua sofisticação ou, a sua “urbanidade”, farão o resto. Estes 
objectos, reinventados, sofrem um processo de depuração, erudição e adaptação 
aos propósitos da cena contemporânea226.
Há uma nítida propensão para o estranhamento irónico de um fazer marcada-
mente artesanal, em confronto com uma linguagem sofisticada e assumidamente 
contemporânea dos cenários. Esta artesania expressa ainda a tendência para a 
minimização dos recursos e meios envolvidos na arquitectura, bem como na 
construção de cenários. Tal como refere Ricardo Carvalho, a propósito da obra de 
John Pawson, a prática de redução desses processos a gestos de expressão mínima, 
a par da utilização de materiais tendencialmente perenes (em particular a madeira 
maciça) para responder a programas efémeros “pode ser lida como uma hipótese 
de transcendência herdada da aproximação espiritual do Arts&Crafts aos materiais 
trabalhados artesanalmente”227.
Em A List recorreu-se a fechos de portas e rodas de madeira recorrentes na 
arquitectura vernacular para ampliar e tornar visíveis os mecanismos de mutação 
dos objectos cénicos.
224 Os objectos cénicos não descem e sobem da teia nem do sub-palco, como ocorre geralmente nos 
espaços teatrais de raiz italiana. No caso de D. João, a cenografia apresenta-se dissimulada na plata-
forma que constitui um solo técnico autónomo. 
225 Patrice Pavis, op. cit., p. 140.
226 Esta analogia entre as memórias de infância e a cena contemporânea é referida por Nelson Filipe 
de Sousa Ferreira, a propósito do autor desta dissertação, em João Mendes Ribeiro, entre o Efémero e 
o Perene, Prova Final de Licenciatura em Arquitectura, apresentada à Faculdade de Arquitectura da 
Universidade do Porto, 2003, p. 13 (policopiado).
227 Ricardo Carvalho, “Comércio e Lazer”, in Arquitectura Ibérica, Editora Caleidoscópio, n.º 13, 2006, 
p. 23.
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Em A Hora em Que Não Sabíamos Nada Uns dos Outros, de Peter Handke, e em 
Romeu e Julieta (2001), de John Cranko228, os carros e outros mecanismos para 
transporte constituem reinterpretações claras das carroças tradicionalmente 
utilizadas em actividades rurais.
No espectáculo Entradas de Palhaços o elemento que melhor sintetiza a trans-
posição de temas do imaginário popular para o contexto erudito da representação 
dramática é o dispositivo utilizado como chuveiro, que no espectáculo adquire 
uma dimensão poética pelo facto de representar um recuo no tempo. Este objecto 
de uso quotidiano é deslocado do seu contexto habitual e transposto para o palco, 
reforçando a dimensão metafórica e satírica do cenário em que se exibe uma 
colecção privada de absurdos domésticos.
A mesma solução formal é (re)utilizada posteriormente nos projectos do Quios-
que Multifuncional para o Porto 2001 (2001-2003) e na instalação Reshuffle (2005), 
para a Experimenta Design 2005.
No Quiosque Multifuncional são utilizados baldes de zinco como recipientes e 
expositores de flores. Estes baldes estão suspensos de uma teia por cordas e rol-
danas, segundo uma disposição marcadamente teatral, que permitem colocá-los 
livremente em comprimento, largura ou altura, como uma maquinaria de cena. 
228 O espectáculo da Companhia Nacional de bailado, Romeu e Julieta, com coreografia de John Cranko, 
estreou no dia 21 de Dezembro de 2001 no Grande Auditório do Centro Cultural de Belém, em Lisboa.
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Constituem elementos fundamentais para a organização do espaço e, simulta-
neamente, para a definição das trajectórias dos utentes.
O projecto concebido para a exposição Reshuffle nasce de uma reflexão sobre 
o princípio da modalidade racional da prática arquitectónica e da necessidade 
de conceber um desenho “moderno”, que preencha simultaneamente o imaginá-
rio da tradicionalmente designada “casa de campo”. O projecto resume a sua 
identidade híbrida na conjugação reconhecível do vernáculo e da racionalidade 
funcional do modernismo. Põe em confronto um programa feito de regionalismos, 
com uma lógica material povera, e a universalidade do modernismo.
Os pressupostos de Reshuffle consistiam na recombinação de elementos stan-
dard, produzidos industrialmente, a fim de configurar ou sugerir novas hipóteses 
para a sua utilização. Nesse sentido, propôs-se uma estrutura multifuncional 
constituída por módulos autónomos, formando quatro núcleos volumétricos; 
cada um deles definido pela articulação de planos e superfícies com acabamen-
tos distintos. O carácter particular de cada núcleo é identificado por meio de 
objectos concretos como o chuveiro, a bacia, o balde e o jarro, elementos artesa-
nais construídos em zinco, associados às diversas funções domésticas. 
Tanto no Quiosque para Porto 2001 como na instalação Reshuffle, a utilização 
de objectos referenciados ao universo rural e a dicotomia entre a prefabricação 
e o artesanato, provocam uma sensação de estranhamento, resultado da combi-
nação de temas não usuais e da abordagem de territórios inesperados.
É, no entanto, em Anjos, Arcanjos, Serafins, Querubins… e Potestades229, de Olga 
Roriz, que melhor se exprime a dicotomia rural e urbano. Neste projecto recria-se 
uma paisagem híbrida que reflecte o pulsar do povo português, integrando simul-
taneamente referências à ruralidade e ao mundo urbano. 
Anjos, Arcanjos, Serafins, Querubins… e Potestades surge no seguimento de 
Terra do Norte (1985)230 e denota idêntica preocupação: procurar na cultura 
229 A peça esteve para se intitular Nossa Senhora ou a Tradição Revisitada, em alusão “à nossa tradição 
fortemente religiosa, à memória de um país; uma memória imagética, muito simbólica, ligada a uma 
energia própria, à melancolia” (Olga Roriz, citada por Ana Marques Gastão, “Contra a hierarquia de 
todos os anjos”, in Diário de Notícias, 22 de Abril, 1998, p. 10). 
230 Segundo Mónica Guerreiro, Terra do Norte prova o vincado cunho pessoal de Olga Roriz e o seu 
investimento numa linguagem indiscutivelmente própria, tornando-se um dos êxitos mais expressivos 
do Ballet Gulbenkian na década de oitenta. “Responderam por esse triunfo uma série de aspectos, 
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popular a origem da dança. Tal como experimentado em Terra do Norte, Olga 
Roriz constrói este espectáculo no “confronto entre a tradição e a modernidade, 
entre a norma e a liberdade, entre o rural e o urbano, trazendo – como António 
Variações, que em 1983 e 1984 editava Anjo da Guarda e Dar e Receber, respec-
tivamente – as raízes reinventadas para a arte contemporânea”231. Apesar da 
referência constante a um espaço de acção rural, Olga Roriz procura traduzir as 
tensões entre pessoas e as suas expressões culturais, num espaço em que a rura-
lidade é, ainda assim, pouco óbvia. 
O palco vazio é ocupado com materiais orgânicos como terra, feno, algodão ou 
flores e alguns objectos dispersos: uma rampa metálica, que se transforma em 
chão e delimita um espaço interior, ou as malas que se tornam mesas, assinalando 
a flexibilidade e multifuncionalidade do dispositivo cénico.
Combinando elementos naturais e materiais manufacturados, como as malas-
-mesa do piquenique, Olga Roriz cria cenas que sugerem lugares ancestrais de 
um país rural, ligados aos rituais do trabalho, do religioso ou a exercícios lúdicos. 
Todavia, o espectáculo não representa um olhar nostálgico, sobre um país per-
dido; pelo contrário, as cenas, supostamente mais evocativas e realistas, rapi-
damente se transformam em situações abstractas que remete para lugares não 
identificáveis. Para Maria José Fazenda, “Roriz construiu a peça como uma 
coleccionadora que alinha com primor imagens e experiências, vividas ou 
observadas, que têm em comum o facto de terem sido colhidas em Portugal. 
Mas isso não significa que o espectáculo represente uma hipotética imagem de 
portugalidade. Roriz não cai nessa facilidade. Até porque as cenas que começam 
por se anunciar mais realistas rapidamente se tornam abstractas pelos mecanis-
mos da composição coreográfica – aceleração ou distorção dos movimentos – ou 
parti cularmente, a música tradicional do Minho e Trás-os-Montes, procedente das escolhas feitas por 
Michel Giacometti em 1971 e 1972. O trabalho de Nuno Côrte-Real, o telão onde figurava uma portentosa 
árvore desenraizada, e os figurinos, [que] vestia os 24 bailarinos, a quase totalidade do elenco do Ballet, 
num exercício grupal que dava à cena traços de celebração. A coreografia alimentava-se de elementos 
de folclore mas sublimava os ritmos para uma linguagem telúrica, uma força da terra onde nasce e 
cresce, inscrevendo-se numa linha minimal-repetitiva. Sem ceder ao kitsch de carácter regionalista, 
carrega-o de uma expressividade inteiramente nova, provocatória: pés descalços cujos corpos têm peso 
e densidade e cuja respiração é real, porque o trabalho faz parte de si, do quotidiano, do ritmo da vida, 
do confronto sexual (Mónica Guerreiro, in Olga Roriz, Lisboa, Assírio & Alvim, 2007, pp. 40-41).
231 Idem, ibidem, p. 40.
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ficcionais pelas metamorfoses da cenografia ou pelas sonoridades. São exem-
plos, o arroz lançado sobre a noiva que parece transformar-se num sarcástico 
apedrejamento; os gestos simbólicos e o jogo do pau transformados em pura 
matéria coreográfica, ou a ablução das pernas transformada num violento cha-
pinhar catártico”232. 
7.3. A reciclagem de materiais e objectos cénicos
7.3.1. Materiais reciclados
O dispositivo cénico de D. João recupera materiais tornados inúteis, que voltam 
a ser activados pela economia simbólica da cenografia. O cenário é constituído 
por um conjunto de materiais provenientes de diferentes paisagens, que coloca-
dos fora do seu contexto, constroem uma nova proposta de lugar. Em D. João 
utilizam-se despojos de construções, tais como janelas, portas e madeiras várias, 
provenientes de construções preexistentes, demolidas ou em ruínas, indicando 
uma acção em torno desses materiais. Constitui um exemplo de reciclagem de 
elementos de natureza arquitectónica, transformados em objectos cénicos, com 
subversão da sua função inicial. 
O cenário de D. João funciona como uma espécie de object trouvé arquitectónico, 
em que a “virilidade do material”233 é potenciada pelas suas próprias caracterís-
ticas e marcas de uso.
Em Propriedade Privada utiliza-se jornais reciclados para conferir espessura 
a um muro feito de contraplacado, remetendo para um espaço endémico das 
232 Maria José Fazenda, “A santa, o anjo, a noiva…”, in Público, 26 de Abril, 1998, p. 36.
233 Expressão de João Fernandes a propósito da obra do artista plástico Robert Rauschenberg (n. 1925, 
Texas, EUA) (Cf. João Fernandes, “A arte não vem da arte: Robert Rauschenberg em viagem”, in catálogo 
da exposição Robert Rauschenberg: Em viagem 1970-1976, Fundação Serralves, 2007, pp. 13-41).
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periferias urbanas. O processo utilizado na configuração do paramento consiste 
na inversão do princípio da colagem, ou seja, os jornais são colados e seguida-
mente arrancados de modo a revelar as camadas subjacentes. Este processo 
aproxima-se do conceito das décollages, criado por Raymond Hains234. Nas suas 
instalações, Hains apresenta cartazes rasgados por pessoas anónimas, recolhidos 
nas ruas, reciclando-os e reinterpretando-os no contexto expositivo. 
Do mesmo modo, para o espectáculo F.I.M. (Fragmentos.Inscrições.Memória), 
de Olga Roriz (2000)235, é construída uma nova paisagem a partir da reciclagem 
de materiais cénicos provenientes de espectáculos anteriores. F.I.M. constitui 
uma antologia, montada a partir de excertos e memórias “de passados múlti-
plos (…) que se recuperam e transfiguram”236. Cenografia, figurinos e adereços 
pautaram-se por uma ostensiva lógica ecléctica, onde se revisita a obra de Olga 
Roriz, entre 1982 e 1999, numa “espécie de passagem do tempo das  coisas, per-
ceber o envelhecimento e dar-lhes um futuro diferente ou uma morte ou uma 
vida e transformá-los, refazê-los, recriá-los, trocando-lhes as voltas, digamos”237. 
A partir desses objectos reabilitados e reinterpretados, retrata-se o efeito da 
passagem do tempo nos objectos e constrói-se uma nova coreografia. Este pro-
jecto é coincidente com o processo de reciclagem de objectos utilizado por Allan 
234 O percurso artístico de Raymond Hains (Bretanha, 1926 – Paris, 2005) teve início em finais dos anos 
quarenta, através da realização de fotografias próximas da abstracção que problematizam a relação 
entre a fotografia e a pintura. Faz também uma incursão pelo cinema abstracto, a que se seguem tra-
balhos que associam palavras a imagens. Hains apresenta, em diversos espaços expositivos, cartazes 
rasgados, recontextualizando elementos reciclados, recolhidos na rua. 
235 O espectáculo F.I.M. (Fragmentos.Inscrições.Memória), coreografia de Olga Roriz para o Ballet 
 Gulbenkian, estreou no Grande Auditório da Fundação Calouste Gulbenkian em 19 de Janeiro de 2000. 
F.I.M. constituiu um espectáculo antológico que assinala o regresso de Olga ao Ballet Gulbenkian, 
depois de sete anos de ausência.
No programa de Fragmentos.Inscrições.Memórias, Olga Roriz faz uma reinterpretação dos traços mais 
marcantes de cada um dos espectáculos que realizou entre 1982 e 1999, e que definem o guião de 
F.I.M. “Encontros, o primeiro encontro, o medo. Lágrima, o primeiro grito, o tango, a cadeira. O Livro 
dos Seres Imaginários, um tutu branco, o cisne que nunca fui. Três Canções de Nina Hagen, a von-
tade de gritar outra vez. Terra do Norte e Terra de Ninguém, a energia colectiva, a força da repetição, 
a cor. As Troianas, a compreensão de um texto, a construção de uma personagem. Espaço Vazio, a 
dimensão do espaço, a paixão pelo intérprete, a presença de um compositor, um sofá e uma canção. 
Treze Gestos de um Corpo, um estar masculino, as portas, tantas portas e a magia da luz. Casta Diva, 
memórias de infância, o fascínio da ópera e o mais mágico e belo cenário que vi. Violoncelo Não 
Acompanhado em Suite de Luxo, o poder da música sobre a emoção e o instinto, o contraponto entre 
a tranquilidade sonora e a violência na acção. Presley ao Piano, a amplificação da voz, o dizer de um 
texto, a teia dramatúrgica e essa tão doce voz de Elvis em Loving You. Traição Opus 27, de Giulieta 
Guicciardi, o ambiente perfeito (o jardim das delícias) e o verde, tão verde daquela cortina. Isolda, a 
paixão, a sedução e a dor, a beleza feminina envolta em carmesim. Idmen B, um engano no percurso. 
Cavaleiros da Noite e Duelo, a representação do impossível: o amor. Passagens, um exercício plás-
tico, uma instalação. Sete Silêncios de Salomé, energia em estado puro, o feminino-masculino como 
uma dupla personalidade, solos/solidões: 1988, Travessia, Jardim de Inverno, In-Fracções, Situações 
Goldberg, o confronto com o corpo que se diz, se faz, o mergulhar no saber secreto da improvisação. 
Cenas de Caça, Introdução ao Princípio das Coisas, Finisterra, Cold Hands, Propriedade Privada, 
Start and Stop Again, Anjos, Arcanjos, Serafins, Querubins… e Potestades e Propriedade Pública, as 
memórias mais recentes, sem dúvida as mais ricas, as mais complexas, as mais compartilhadas e, por 
consequência, as mais fragmentadas. Crimes Exemplares, a primeira encenação, o inevitável, o poder 
da loucura teatral” (Olga Roriz, in programa de Fragmentos. Inscrições. Memória, Lisboa, Fundação 
Calouste Gulbenkian, 2000, s/p.). 
236 Mónica Guerreiro, op. cit., p. 6.
237 Olga Roriz, citada por Sandra Oliveira, “Casta Roriz”, in Jornal de Notícias, “Notícias Magazine”, 
16 de Janeiro, 2000, p. 84.
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Wexler em Recyde Conference Room (1990)238, sobre o qual explica: “recolhi doze 
cadeiras partidas e inutilizadas, e uma mesa, e utilizei os seus defeitos como 
recursos positivos. Inventando uma grande variedade de soluções para repará-
-los e restaurá-los, os móveis convertem-se em peças mais interessantes que o 
original. (…) O trabalho assemelha-se ao de um latoeiro que nunca deita nada 
fora e sempre encontra um novo uso, um desuso, para o que antes teve outra 
vida”239. Do mesmo modo em F.I.M. as soluções encontradas para reparar os 
objectos danificados pelo uso e efeito do tempo, conferem-lhes novas formali-
zações e significados. Por exemplo, a perna da mesa partida é novamente colo-
cada e fixa com talas, ou a porta que não fecha, à qual são pregadas tábuas para 
mantê-la estável. Estas novas peças, estranhas ao próprio objecto, reforçam os 
seus elementos estruturais e adquirem, simultaneamente, um carácter decora-
tivo. A reconfiguração do objecto, operada pela integração espontânea de novos 
elementos, parece decorrer, não tanto de um estudo e premeditação, mas antes 
do acaso e das condições práticas da reciclagem dos materiais240.
238 Instalação integrada na exposição Garbage Out Front: A New Area of Public Design, comissariada 
por Mierle Laderman Ukeles, realizada na Municipal Art Society, em Nova Iorque.
239 Allan Wexler, “Recycle Conference Room”, in Portfolio de Allan Wexler, Barcelona, Editorial Gustavo 
Gili, SA, 1998, p. 38.
240 Cf. Bernd Schulz, “To Imagine and to Grasp: On Allan Wexler’s Method of Creation”, ibidem, p. 38.
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7.3.2. dispositivos cénicos reutilizáveis
O tema da reciclagem ou reutilização de materiais e objectos pode também esten-
der-se à concepção global do cenário e envolver a criação de dispositivos cénicos 
destinados a diferentes representações. Estes projectos dizem respeito à criação 
de estruturas cénicas flexíveis e mutáveis, capazes de responder a distintas dra-
maturgias. Mantendo os valores de proporção e escala, o cenário original é trans-
formado e adaptado a cada espectáculo. 
A reutilização de um dispositivo cénico impõe a necessidade de tipificar ele-
mentos e assim constituir a regra que permite estabelecer a repetição e a excepção. 
Repetir significa melhor identificar a unidade, revelando a sua capacidade de 
transformação dentro da mesma regra. O seu desenho resulta da capacidade 
de encontrar uma matriz, definindo um módulo estrutural, que explicite a razão 
de ser da organização do espaço cénico, amplamente reconhecível na sua escala. 
O módulo dimensiona e simplifica a construção, facilita as mutações e o trans-
porte. Na concepção de projectos cenográficos deste tipo, utiliza-se uma estrutura 
modulada capaz de receber variações: mantém-se o módulo estrutural, a escala, 
a regra e altera-se a implantação, a composição e, eventualmente, o funciona-
mento dos dispositivos. 
O dispositivo cénico concebido para o ciclo Convidados Mortos e Vivos insere-
-se nesta tipologia e foi “palco” de diversos eventos, dos quais se destacam 
D. João, de Molière – momento inaugural e projecto matricial – Fiore Nudo, espé-
cie de ópera a partir de cenas de Don Giovanni, de Mozart/Da Ponte, e a leitura 
encenada de Frei Luís de Sousa, a partir de Almeida Garrett. A fim de dar cumpri-
mento à utilização do cenário em diferentes espectáculos, considerou-se essencial 
conceber uma estrutura versátil e “aberta”, multi-funcional, susceptível de se 
adaptar às especificidades dramatúrgicas e/ou estilísticas das distintas represen-
tações. Em D. João a imagem do cemitério, com as suas sepulturas, é simbolizada 
pelas aberturas/alçapões que se abrem no praticável. No caso de Fiore Nudo o 
cenário evoca uma cidade utópica, representada a partir de elementos arquitec-
tónicos, como janelas e portas, inscritos numa plataforma. A passagem de uma 
geometria regular para uma forma desconstruída é proporcionada pela fluidez 
397. D. João, de Molière, 




a partir de Mozart, 
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M. Cardoso, porto, 2006
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dos planos móveis que dissolvem o solo, bem como pelo movimento dos rasgos 
de luz, que se desenham no praticável segundo uma geometria variável. Neste 
espectáculo, a entropia é vista, não tanto como uma inclinação face ao caos, mas 
como a faculdade de considerar a cidade na sua enormidade, como um organismo 
vivo, em constante e acelerada mutação. 
O cenário de Metapolis – Project 972 (2000), do coreógrafo belga Frédéric Fla-
mand241, evoca também uma cidade caracterizada pelos seus próprios destroços, 
capaz de compreender a ruína como fonte de renovação, de novos equilíbrios 
dinâmicos, no seio da fragilidade dos seus elementos.
Um Cenário, Dois Projectos é o título da iniciativa do Teatro São Luiz que 
integra dois espectáculos distintos, concebidos a partir do mesmo texto: A Casa 
de Bernarda Alba, do dramaturgo espanhol Federico García Lorca. O primeiro 
espectáculo constitui uma representação teatral, com encenação de Diogo Infante 
e Ana Luísa Guimarães; o segundo consiste numa peça de dança, com coreogra-
fia de Benvindo Fonseca. 
Os espectáculos convocam duas linguagens cénicas distintas, claramente deli-
mitadas em que “o único elemento que encerra em si alguma possibilidade de 
contaminação é a cenografia, que enclausura as cinco filhas de Bernarda Alba 
(condenadas a um luto de oito anos imposto pela mãe, pela morte do seu marido), 
dado que é aí que se inscreve a acção de ambos os espectáculos”242. Deste modo, 
o cenário sugere uma linha de cruzamentos vários, tirando partido das mútuas 
influências que o teatro e a dança desenvolvem.
241 Em Metapolis – Project 972, o coreógrafo Frédéric Flamand propõe explorar as relações entre a dança e 
arquitectura, através da colaboração da arquitecta iraquiana Zaha Hadid (n. 1950, Bagdad), na definição 
do projecto cenográfico. Metapolis – Project 972 evoca uma cidade utópica organizada a partir de um 
jogo de oposições: fluidez/ruptura, espaço privado/público, indivíduo/grupo, mobilidade/imobilidade 
e ordem/caos. Os fragmentos de estruturas arquitectónicas e os corpos dos bailarinos sobrepõem-se e 
interpenetram-se de modo a evocar uma cidade liberta da tridimensionalidade do espaço; uma cidade 
de “hiper-espaço”, onde apenas o corpo mantém a capacidade de jogar com a dissolução num universo 
desmaterializado (http://www2.cfwb.be/artscene/danse/eng/cdns/cdns.htm).
O cenário de Zaha Hadid é constituído por três pontes móveis e uma tela azul, integrando o espaço 
real e o espaço virtual. O mundo real, representado pela presença física dos bailarinos, e o mundo 
virtual, preconizado a partir das novas tecnologias de comunicação, que no final se defrontam são, no 
entanto, inseparáveis. 
242 Paulo Trindade, “A incorporação do luto”, in Público, 28 de Junho, 2005, p. 38.
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O cenário é esquemático e simplificador, atendendo à necessidade de servir 
de suporte a duas obras distintas. É num lugar, mais simbólico que descritivo, 
em que “se instalam duas formas de apropriação do sentir do verbo”243. Os 
elementos cenográficos caracterizam-se pela contenção formal, no entanto, 
configuram uma estrutura aberta e plural, onde não se deixa de sentir a 
dimensão de intimidade e interioridade que caracteriza o enredo. A noção 
de clausura é sugerida pela tensão entre os planos horizontais, chão e tecto, 
dando espaço aos movimentos dos bailarinos e servindo os gestos reprimidos 
dos actores.
Contrariamente a projectos anteriores do mesmo autor, o cenário é constituído 
por uma estrutura fixa e imóvel que não sofre quaisquer alterações de um espec-
táculo para o outro, excepto nos adereços. 
Embora de um modo distinto, também o cenário concebido para o espectá-
culo Propriedade Privada (1996), de Olga Roriz, foi reutilizado numa segunda 
peça da mesma coreógrafa, Propriedade Pública (1998). Embora partilhando o 
mesmo dispositivo cénico, as peças foram apresentadas em contextos físicos 
totalmente distintos – a primeira, no palco tradicional do Teatro Nacional 
S. João e a segunda, no espaço público, exterior, frente ao Teatro Camões, 
durante a Expo’98.
O mesmo cenário foi reutilizado no espectáculo Propriedade Pública para con-
figurar metaforicamente um espaço de acolhimento para os sem-abrigo244. Neste 
espectáculo, representado num espaço público, no exterior, fala-se da solidão e 
da loucura, num espectáculo que pretende ser uma “viagem imóvel”. “Uma viagem 
ao interior de cada indivíduo, às suas memórias aos conceitos que adquiriu e à 
sua própria existência. Uma viagem que tem o corpo como destino e que é por 
ele conduzida. Para Olga Roriz, o corpo é o local onde se acumulam os destroços 
da vida, o representante máximo da existência, o único que resta quando a solidão 
nos envolve”245. Para esta peça, Olga Roriz encontrou o perfil para as suas perso-
243 Claudia Galhós, “García Lorca em bailado”, in Expresso, “Actual”, 25 de Junho, 2005, p. 39.
244 Segundo Mónica Guerreiro “a metáfora dos sem-abrigo de Propriedade Pública podia estender-se 
à realidade vivida pela Companhia Olga Roriz, três anos depois da fundação. Também ela homelss, 
continuava sem espaço próprio para ensaiar e apresentar os seus trabalhos” (Mónica Guerreiro, 
op. cit., p. 194).
245 Alexandra Carita, “Uma viagem imóvel”, in Público, 12 de Setembro, 1998, p. 6.
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nagens em obras de Samuel Beckett, Georges Perec e Franz Kafka, e nos seus 
percursos quotidianos, onde aprendeu a observar os sem-abrigo que moram na 
cidade246. Partindo de Propriedade Privada, Olga Roriz repensou as ideias desse 
espectáculo até chegar ao seu reverso: sete personagens constam desta “proprie-
dade reformulada”, coabitando numa casa-quarteirão-cenário que ficou da Pro-
priedade Privada e que, nas palavras da coreógrafa “não tinha sido, suficiente-
mente habitado”247
Em Propriedade Pública investiga-se a transposição de um objecto cénico pen-
sado para um palco convencional, de cena frontal, para o espaço público, exterior. 
A colocação de um objecto num contexto oposto funciona como estímulo e 
 possibilidade de produção de um novo espectáculo. Nesse sentido, em Proprie-
dade Pública a cenografia está na origem da coreografia e constitui a dramaturgia 
do próprio espectáculo. Conforme refere Olga Roriz a propósito da cenografia, 
“ela é infindável, (…) impõe-se quase como um objecto perfeito para ser habitado. 
Serve ao primeiro projecto, mas depois é maior (…), acaba por o ultrapassar”248 e 
ganhar vida própria.
Por outro lado, a ligação entre Propriedade Privada e Propriedade Pública 
faz-se por oposição no que toca à posição do espectador face à acção. No pri-
meiro espectáculo o público permanece imóvel na plateia e é o cenário que se 
move, permitindo ultrapassar essa limitação. Em Propriedade Pública o cenário 
é estático e são os espectadores que se deslocam para alcançar a percepção 
global do espectáculo. 
246 A importância destes homens e mulheres que vivem nas ruas, cruza-se com o facto de Olga Roriz 
conceber, pela primeira vez, uma peça de rua.
247 Olga Roriz citada por Lucinda Canelas, “Olga Roriz sem abrigo”, in Público, 12 de Setembro, 1998, 
p. 34.
248 Olga Roriz, Conversa com João Mendes Ribeiro, in Fragmentos de Uma Prática Dramatúrgica do 
Espaço, Relatório do trabalho realizado no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e Capacidade 
Científica, apresentado por João Mendes Ribeiro ao Departamento de Arquitectura da Faculdade de 
Ciências e Tecnologia da Universidade de Coimbra, 1998, pp. 147-148. 
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A oposição entre a linguagem cénica dos dois espectáculos verifica-se também 
ao nível dos personagens. Propriedade Privada está intimamente ligada ao 
cinema, recorrendo a imagens extraídas de Sex-Symbol, de Pedro Almodóvar, ou 
de Smoke, de Paul Auster, e contém uma crítica política implícita. Propriedade 
Pública apresenta personagens à margem da ordem instituída, alheias às regras 
e procedimentos que determinam as relações sociais; personagens que desistem 
mesmo dos seus conflitos interiores.
CApítULo V
AmBiGuidAde e contrASte no eSPAço cenoGráFico

A fusão de tendências estéticas e técnicas na cena contemporânea impede uma 
leitura unívoca do espectáculo teatral e apresenta-se como uma das característi-
cas da cenografia pós-moderna. Esta tendência expressa-se em temas como a 
ruptura da unidade orgânica da cena e a sua desconstrução, no modo como des-
faz e desafia a construção de um sentido estável e unívoco1. Com a colagem de 
tendências estéticas, os criadores teatrais preconizam uma releitura, através de 
citações, onde a referência ao passado e a recriação de linguagens se afirmam 
como características fundamentais da estética teatral da actualidade. Neste con-
texto, as linguagens cénicas tradicionais surgem como anacronismos, na medida 
em que o teatro contemporâneo é marcado pela anulação das fronteiras entre 
artes e pela recusa da unicidade de leituras2. As formulações contemporâneas 
implicam, portanto, um distanciamento face aos géneros cenográficos tradicio-
nais3, cujo sentido passa a ser apenas o da citação e da paródia. 
Uma das principais características das artes cénicas contemporâneas consiste 
na exploração de binómios, enquanto conceitos que orientam o trabalho de 
cenografia. Assim, na construção do espaço cenográfico, é frequente o confronto 
entre determinados conceitos e os seus opostos, incluindo pares dualísticos como: 
artifício/autenticidade, homem/natureza, unidade/fragmentação, colectivo/indi-
víduo, simetria/assimetria, construção/desconstrução, peso/leveza, interior/exte-
rior, privado/público, visível/invisível, frente/verso. 
1 Ver Anne Ubersfeld, in Lire le Théâtre, Paris, Éditions Sociales, 1982.
2 Segundo Jean-Pierre Ryngaert, o teatro contemporâneo cultiva a ambiguidade das personagens, opondo-
-se a enredos unívocos. Partindo de uma obra aberta, muitos autores recorrem à imaginação dos espec-
tadores para permitir diferentes interpretações do texto ou da representação (cf. Jean-Pierre Ryngaert, in 
Ler o Teatro Contemporâneo, trad. de Andréa Stahel M. da Silva, São Paulo, Martins Fontes, 1998, p. 223).
3 Estes estilos cenográficos são configurados na primeira metade do século XX e estão estreitamente 
relacionados aos géneros dramatúrgicos. Numa classificação simplista, segundo Gilson Motta, podem-se 
identificar “dois grupos estilísticos: os representativos e os não-representativos”. Os estilos representa-
tivos apresentam uma realidade passível de reconhecimento em relação à vida real, segundo referentes 
como o realismo e o naturalismo. Os estilos não-representativos são aqueles que, constituídos a partir 
de uma recusa da tendência mimética do teatro, desenvolvem uma autonomia do cenário face ao texto, 
construindo uma cena anti-realista. Nesta categoria incluem-se os espaços cénicos influenciados pelas 
correntes simbolista, expressionista, construtivista, pelo minimalismo e pela abstracção. No interior de 
cada grupo e entre os dois grupos há, no entanto, diferentes modos de traduzir as matrizes espaciais 
do texto na representação. (Cf. Gilson Motta, “Panorama visto de Ouro Preto: uma reflexão sobre os 
estilos cenográficos”, in Espaço Cenográfico, n.º 29, São Paulo, Outubro de 2006, p. 20). 
326 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
Os dispositivos cénicos concebidos segundo essas premissas inscrevem vários 
níveis de significação e geram ambiguidade, revelando o sentido predominante 
da ambivalência, baseada em dualidades e contrastes, com o objectivo de con-
templar múltiplas situações. 
A consequente hibridez dos objectos cénicos proporciona leituras distintas 
e constitui o lugar por excelência da fragilidade: uma fragilidade permanente e 
extraordinária que imediatamente atinge o espectador, que perturba e emociona. 
Destacam-se, a título de exemplo, as peças de Pina Bausch, que trabalhando 
no “eixo das subjectividades”, realizam uma abordagem ambivalente. Como refere 
Fábio Cypriano, “a dança-teatro [de Bausch] apresenta, ao mesmo tempo, os sinais 
positivos e negativos das situações apresentadas. Isso permite que o espectador 
tome uma decisão, se assim o quiser. Dessa forma, Bausch caracteriza o seu tra-
balho dentro de uma poética contemporânea, que reflecte uma ambiguidade das 
situa ções”4. Nas peças da coreógrafa alemã, os lugares cénicos são mediados por 
uma constante alternância de valores em combinações provisórias.
Esta forma ambivalente de abordar o espaço cénico aproxima-se das formula-
ções de Peter Brook, formulações essas baseadas fundamentalmente em antino-
mias. No livro The Open Door, Brook refere que a própria vida é feita de paradoxos 
impossíveis de resolver, como, por exemplo, a noção de que só existe pureza na 
relação com o impuro. Para Peter Brook, “um teatro idealista não pode existir fora 
da textura bruta do mundo. O puro pode apenas ser expressado no teatro através 
de alguma coisa que na sua natureza é essencialmente impura. […] O teatro é feito 
e executado por pessoas através dos seus únicos instrumentos. Então, a forma 
está na sua própria natureza, uma mistura onde os elementos puros e impuros 
se podem encontrar. É um misterioso casamento que está no centro de uma 
experiência legítima, onde o ser privado e o ser mítico podem ser apreendidos 
dentro do mesmo instante de tempo”5.  Como refere T. S. Eliot, citado por Robert 
Venturi, o teatro é “uma arte impura”6 que traduz vários níveis de significados, 
gerando “complexidade e ambiguidade”7. A ambiguidade está na origem da efi-
cácia da acção teatral. O teatro é, por excelência, o lugar das “maquinações da 
ambiguidade”8.
Em Seven Types of Ambiguity, William Empson9 fala da imprecisão de signifi-
cados como uma qualidade de destaque na comunicação literária. Este crítico 
literário documenta a sua teoria  sobre a ambiguidade na literatura com textos da 
4 Fabio Cypriano, in Pina Bausch, São Paulo, Cosac Naify, 2005, p. 114.
5 Peter Brook, in The Open Door, Nova Iorque, TCG, 1995, p. 56.
6 T. S. Eliot, citado por Robert Venturi, in Complejidad y contradicción en la arquitectura, trad. de Antón 
Aguirregoitia e Eduardo de Felipe Alonso, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1995, p. 33.
7 Robert Venturi, ibidem, p. 33. 
8 Frase do crítico literário William Empson numa alusão à poesia (http://www2.fcsh.unl.pt/edtl/ver-
betes/A/ambiguidade.htm).
9 William Empson (n. 1906 – m. 1984) é considerado por Harold Bloom como o maior crítico literário 
inglês após Samuel Johnson e William Hazlitt. Discípulo de I. A. Richards, Empson publicou, em 1930, 
Seven Types of Ambiguity, livro base para uma nova crítica literária do século XX. Neste livro, Empson 
teorizou sobre as condições de ocorrência da ambiguidade, sobretudo na poesia. O principal resultado 
da sua investigação foi o de considerar que a ambiguidade era a principal virtude da poesia. 
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obra de Shakespeare e é considerado por Stanley Edgar Hyman como “o supremo 
cultor da ambiguidade, não tanto em consequência da confusão das suas ideias 
e da obscuridade do seu texto, como alguns estudiosos acreditam, mas sim-
plesmente por causa do poder e da complexidade do seu pensamento e da sua 
arte”10. Empson distingue nos textos de Shakespeare sete tipos de ambigui dade11, 
como uma exploração dos conflitos no seio do autor. De acordo com Edgar 
Hyman, Empson considera que os vários significados do texto geram ambigui-
dade e que ela se “acumula precisamente nos pontos de maior eficiência poética, 
e considera-a geradora de uma qualidade a que dá o nome de ‘tensão’, à qual 
poderíamos chamar o impacto poético propriamente dito”12. 
Nas artes cénicas, exploram-se os factos ambíguos do texto dramatúrgico, 
descritos por Empson, convertendo-os na base do projecto cenográfico. Esta 
ambiguidade é transportada para a leitura do espaço cénico, através de níveis 
contraditórios de significado e uso, que envolvem o contraste paradoxal, em 
particular, nos pontos de tensão da acção teatral. Afirmando o valor poético da 
ambiguidade – numa clara alusão às formalizações de Robert Venturi, contidas 
no livro Complexidade e Contradição em Arquitectura13,  os dispositivos cénicos 
são criados a partir de opostos, permitindo que elementos aparentemente dis-
semelhantes coexistam lado a lado.
10 Stanley Edgar Hyman, citado por Robert Venturi, op. cit., p. 33.
11 Os sete tipos de ambiguidade definidos por William Empson são: “A ambiguidade de tipo I refere-se 
à duplicidade ou multiplicidade de sentidos que apresenta uma palavra, frase ou sequência de frases e 
que lhe conferem maior riqueza e complexidade; As ambiguidades de tipo II verificam-se quando dois 
ou mais significados de uma palavra, frase ou sequência de frases são resolvidos num único sentido; 
Uma ambiguidade de tipo III ocorre quando duas ideias, unicamente relacionadas pelo facto de ambas 
serem relevantes num dado contexto, poderem ser dadas pela mesma palavra; A ambiguidade de tipo 
IV ocorre quando dois ou mais significados de uma palavra, frase ou sequência de frases não concor-
dam entre si mas concorrem para clarificar o pensamento complexo do autor; Uma ambiguidade de 
tipo V ocorre quando o autor descobre uma ideia no próprio acto de escrever não a conservando, no 
seu todo, na sua mente, de forma que se verifica uma aproximação, que não se aplica exactamente a 
nada, que fica a meio caminho entre duas coisas, quando o autor se está a mover de uma para outra; 
Uma ambiguidade do tipo VI ocorre quando uma frase não diz nada, por tautologia, por contradição ou 
pela introdução de sentenças irrelevantes de forma que o leitor é obrigado a inventar as suas próprias 
sentenças na medida em que aquelas entram em conflito umas com as outras; A ambiguidade de 
tipo VII ocorre quando dois significados de uma palavra, frase ou encadeamento de frases, são opostos 
e defenidos pelo contexto, de forma a mostrarem uma divisão fundamental no pensamento do actor” 
(8.ª aula sobre a Complexidade e Contradição em Arquitectura, de Robert Venturi, proferida pelo Pro-
fessor Arquitecto Mário Krüger, no âmbito da disciplina de Teoria da Faculdade de Arquitectura da 
Universidade do Porto (3.º ciclo), Dezembro de 2008).  
12 Idem, ibidem, p. 36.
13 “A publicação de Complexidade e Contradição em Arquitectura, em 1966, por iniciativa do Museu de 
Arte Moderna de Nova Iorque, lançou a primeira tendência importante da arquitectura norte- americana 
desde o Estilo Internacional, também promovido pelo MONA em 1932. Esse influente manifesto (…), 
firmou o nome de Robert Venturi como um dos principais teóricos pós-modernos. Coube-lhe o mérito 
de inaugurar a crítica norte-americana à hegemonia da corporação modernista e de resgatar os ante-
cedentes históricos. Entre os que atribuíram essas virtudes ao livro de Venturi estão Vincent Scully, 
historiador da arquitectura da Universidade de Yale, que percebeu a necessidade premente de uma 
crítica do modernismo, e (…) Robert A. M. Stern, que, como editor estudante, publicou este excerto em 
Perspecta: The Yale Architectural Journal” (Kate Nesbitt, “Robert Venturi. Complexidade e contradição 
em arquitectura”, in Uma Nova Agenda para a Arquitectura: Antologia Teórica 1965-1995, trad. Vera 
Pereira, São Paulo, Cosacnaify, 2006, p. 91).
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1. ArtiFÍcio e AutenticidAde
Um dos desenvolvimentos mais importantes do teatro do século XX é o compro-
misso físico, efectivo com a sociedade. O crítico de teatro Steve Capra14 questiona a 
necessidade da cenografia e refere a esse propósito que “quando o meio de repre-
sentação se torna artificial, com um cenário inventado, estabelece-se uma sepa-
ração entre o actor e o público, entre a peça e a sociedade”15. A história do teatro 
moderno e do teatro contemporâneo pode ser vista como uma tentativa ampla de 
resolver esse conflito entre artifício e autenticidade, entre a representação e a vida.
Na peça O Céu de Sacadura (1998) explora-se a dicotomia entre realismo e 
artificialidade, trabalhando em diferentes planos os espaços reais e simbólicos. 
Num espaço cénico heterogéneo reúnem-se elementos realistas (no sentido da 
imediata identificação do quotidiano) e elementos assumidamente artificiais, 
como a esfera metálica que simboliza o mundo. Com este cenário, pretende-se, 
num primeiro plano, a construção de um lugar povoado por elementos realistas, 
no qual rigorosos apontamentos cenográficos definem o percurso das persona-
gens, adquirindo a fluidez do quotidiano e, num segundo plano, a definição dos 
elementos simbólicos que sinalizam os níveis psicológicos, sociais e sentimentais 
em que se situa a leitura da peça de Luísa Costa Gomes. Estes elementos simbó-
licos permitem uma quase inesgotável cadeia sígnica que exprime o que no texto 
é visível, mas também o que nele permanece oculto.
Na cenografia para o espectáculo Quando Deus Quis um Filho, as transparên-
cias, a utilização do vidro e a própria organização do espaço cénico, criam espaços 
intermédios que assinalam um ténue obstáculo entre real e o imaginário. A sobre-
posição das imagens projectadas no fundo do palco e dos painéis de vidro que dese-
nham o dispositivo cénico acentua a ambiguidade entre a autenticidade e artifício.
14 Steve Capra é membro do Comité Internacional da Associação Americana de Críticos de Teatro; escreve 
sobre teatro para várias publicações e é autor do livro Theater Voices, que reúne entrevistas a diversos cria-
dores de teatro internacionais. Participa frequentemente em júris de prémios de escrita teatral e é autor 
de inúmeras adaptações de textos teatrais. Actualmente trabalha em Nova Iorque com o Living Theatre.
15 Steve Capra, “Cenografia e peso teatral”, in Sinais de cena, n.º 8, trad. de Maria Helena Serôdio, Asso-
ciação Portuguesa de Críticos de Teatro, Dezembro, 2007, p. 27.
405. O Céu de Sacadura,
de Luísa Costa gomes, 
encenação de nuno 
Carinhas, Lisboa, 1998
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A peça Morte de Romeu e Julieta, consiste numa reinterpretação do drama his-
tórico (seiscentista) à luz da contemporaneidade e da vida real16. 
O texto de Shakespeare funciona como base e fio condutor de uma história, 
à qual são acrescentados comentários e reflexões sobre a acção – como notas 
à margem no texto isabelino, inspiradas por determinada situação ou pensa-
mento. Estes comentários surgem sob a forma de elementos audiovisuais 
que, ora  substituem os diálogos, ora se sobrepõem a eles. O espectáculo cruza 
a história original de Shakespeare com notícias actuais, publicadas em jornais 
ou na televisão, envolvendo os temas do amor e da guerra, de forma docu-
mental. É justamente a partir da utilização do vídeo, com a projecção de 
imagens de histórias reais, que António Pires sublinha o confronto entre 
ficção e realidade, criando um território ambíguo que questiona o mundo 
actual.
O cenário é constituído por ecrãs de projecção vídeo que modelam o espaço e 
onde se comentam, completam ou repetem as acções em palco. Nesses ecrãs 
intercalam-se cenas de guerra, em fast forward, com imagens da natureza, que 
funcionam como elementos de pontuação dramática.
No dispositivo cénico concebido para (Selvagens) O Homem de Olhos Tristes 
(2007) encontra-se materializada a ambiguidade entre a realidade e um  imaginário 
fantástico, expresso nos espaços residuais. Neste cenário confrontam-se duas 
possibilidades antagónicas de percepção: por um lado a recriação da casa purista 
como modelo social estandardizado17, e por outro, os espaços intersticiais da 
construção, obscuros e obscenos, que permanecem ocultos e inacessíveis. Tal 
como na casa de Gregor Schneider, estes espaços sugerem memórias distintas, 
que se definem entre o lugar e a sua ficção.
Contrariando a tradição teatral, nos espectáculos Uma Visitação (1995), Canto 
Luso (1997) e Berenice (2005), o espaço de bastidores é deliberadamente deixado 
à vista do público procurando, deste modo, atenuar a fronteira entre a represen-
tação, o palco e a realidade. Nestes projectos, o gesto de integrar, em simultâneo, 
16 A história de amor idealizada por Shaskespeare passou de geração em geração, adquirindo contornos 
universais. O carácter intemporal do drama faz com que permaneça actual.
17 Este modelo caracteriza os apartamentos da pequena burguesia, infinitamente reproduzidos.
405. (Selvagens) O Homem 
de Olhos Tristes, de Handl 
Klaus, encenação de João 
Lourenço, Lisboa, 2007
330 ARqUitECtURA E EspAço CéniCo – UM pERCURso biogRáfiCo
os territórios da representação e do quotidiano, serve, sobretudo, para questio-
nar o conflito entre o artifício e a autenticidade, entre encenação e a realidade.
1.2. A representação da natureza
A fascinação pelo primitivismo, pela exaltação do irracional na arte povera, traduz-
se na cenografia da peça Quando o Inverno Chegar (2007), com a exploração da 
ambígua relação entre o natural e o artefacto. Nesta peça, tal como em Pedro e Inês 
(2003) e A Dama do Mar (2008), o tema é a paisagem reconstruída, a relação com a 
natureza tornada objecto cénico, miniaturizada à escala do jardim ou artificializada. 
Nos trabalhos de Pina Bausch, nomeadamente em Nelken, o processo de domesti-
cação da paisagem natural, decorrente da sua transposição para o palco, exalta a ten-
são e ambiguidade de sentidos, fazendo vacilar as fronteiras entre a natureza e o artifí-
cio. Como refere Bausch, “a vida nunca é como um palco de dança, liso e tranquilo”18. 
Nestas peças os elementos orgânicos constituem obstáculos que interferem e 
dificultam os movimentos dos intérpretes, reafirmando o desequilíbrio das situa-
ções e dos personagens. Em Pedro e Inês, os movimentos no tanque de água, 
desestabilizam os bailarinos. Em A Dama do Mar, quando caminham sobre tabu-
leiros de água, terra, pedras ou estilha, os actores atentam no piso irregular que 
interfere expressivamente na acção. Ao expor esse conflito, aquilo que poderia 
ser “um olhar idealista sobre a natureza, transforma-se de facto num questiona-
mento da relação homem-natureza”19. 
Na peça Amor de Don Perlimplín con Belisa en su Jardín (2000), a percepção da 
madeira e a relação com a sua forma original, a árvore, traduz o processo de arti-
ficialização da natureza e expressa, simultaneamente, a estranheza da presença 
da natureza dentro do palco. Com a passagem de jardim a casa, a artificialidade 
é reforçada pela implantação dos objectos cénicos que simbolizam elementos 
vegetais: entre a verticalidade de uma árvore e a horizontalidade de um tronco 
18 Philippe Noisette, in Pina Bausch, Paris, Van Dieren Éditeur, 1997, p. 10.
19 Fabio Cypriano, op. cit., p. 114.
407. Pedro e Inês, 
coreografia de olga Roriz, 
Lisboa, 2003;
408. A Dama do Mar,
de Henrik ibsen, 
encenação de Carlos 
pimenta, porto, 2008
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seccionado, transformado em soalho. Não se trata de imitar a natureza, mas sim, 
de construir uma metáfora sobre o seu processo de transformação. 
Numa clara alusão às peças estratificadas em madeira de Giuseppe Penone20, 
o cenário de Amor de Don Perlimplín con Belisa en su Jardín funciona como um 
arco temporal que conecta dois pólos opostos expressando, deste modo, um 
vínculo entre o homem, a natureza e o tempo.
A relação entre homem e natureza, constitui um tema recorrente em toda a 
obra de Giuseppe Penone. Nas suas peças, questiona os limites entre o natural e 
o produto da cultura humana. Na série de esculturas que inicia em1969, o artista 
rebaixa em parte uma viga para libertar a árvore que se inscreve nela21. Como se 
as linhas criadas pelos anéis da árvore assumissem plasticidade, desprende as 
camadas da sua memória do tempo22. Esta subtil e delicada operação, que consiste 
em descobrir a árvore numa viga de madeira, converte o carácter intrínseco do 
material em escultura, levando o artista a uma estreita relação entre a natureza e 
a cultura23. Como refere o crítico de arte Guy Tosatto, estas esculturas instauram 
“um diálogo silencioso entre as coisas do universo e os objectos dos homens, 
entre os elementos naturais e o corpo do artista, entre o desenho das árvores e a 
forma das estátuas”24.
No projecto Um Jardim Instalado (1999) reinterpreta-se o jardim do filme 
O Meu Tio, de Jacques Tati, assinalando o contraste entre o natural e o artificial e 
20 Giuseppe Penone (n. 1942, Garessio Ponte), artista italiano associado à arte povera. Estudou na 
 Accademia delle Belle Arti em Turim, entre 1960 e 1968. A sua obra tem como motivo recorrente as 
relações entre arte e natureza e a relação entre o corpo e o espaço.
21 Para isso mede e atravessa parte dos veios concêntricos anuais, estratificados na madeira, para libertar 
as formas das árvores dos madeiros.
22 Cf. Doris von Drathen, “Memoria del tiempo”, in Giuseppe Penone, 1968-1998, Santiago de Compostela, 
Centro Galego de Arte Contemporánea, 1999, pp. 129-130. 
23 Cf. Guy Tosatto, “Árboles”, in Giuseppe Penone, 1968-1998, Santiago de Compostela, Centro Galego de 
Arte Contemporánea, 1999, p. 149. 
24 Idem, ibidem. 
409. Ripetere il bosco,
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a dicotomia tradicional/moderno: um pássaro que canta com o sol face a um 
peixe-repuxo mecânico.
A partir de uma concepção ritualista constrói-se o carácter artificioso da 
natureza, numa clara alusão à instalação Pin Carpet de Mona Hatoum (1995)25, 
condicionando definitivamente os movimentos dos visitantes. O jardim não é um 
espaço de circulação livre, mas sim um espaço onde qualquer acção transgressora 
pode deitar tudo a perder. Objecto central desta instalação é um peixe-repuxo que 
encerra em si a dicotomia entre natural e artificial. O peixe, objecto metaforica-
mente adormecido, simboliza uma espécie de utopia do lugar e das possibilida-
des de comunicação por ele suscitadas. Domina e humaniza o espaço do jardim, 
transformando-o em decepção ou satisfação, frustração ou deleite. Nunca é secun-
dário, nem passivo, nem simplesmente decorativo: tem uma função expressiva 
insubstituível, que permanece condicionante das várias acções dos visitantes.
O não realismo do jardim, os efeitos mecânicos e sonoros, associados à 
necessária mecanização dos gestos dos visitantes, conduz a um espaço delibera-
damente desumano, constituindo, deste modo, uma sátira aos rituais da socie-
dade moderna.
2. unidAde e FrAGmentAção
Na cena contemporânea, as experiências do Teatro da Schaubühne ou o Teatro 
Oficina, na criação de um novo espaço cénico que permite libertar os actores da 
centralidade e dos limites do proscénio, que caracterizam o modelo do teatro 
à italiana, constituem a excepção.
O palco tradicional com proscénio persiste enquanto forma arquitectural 
 dominante, no seio da qual o teatro contemporâneo continua a desenvolver-se. 
A superação da centralidade e da hierarquia do espaço preceptivo, que caracte-
riza esse modelo e envolve a fragmentação do espaço tradicional, continua a 
25 Pin Carpet é uma instalação de Mona Hatoum, executada em pregos de aço inox, canvas e cola, para 
o Aya Irini, integrado na Bienal de Istam bul, 1995.
Mona Hatoum (n. 1952, Beirute, Líbano), artista palestina que vive e trabalha em Londres desde 1975. 
Estudou Arte em Beirute e em Londres, na Byam Shaw School e na Slade School of Art.  
410. Um Jardim Instalado, 
Experimenta design, 
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411. Pin Carpet, de Mona 
Hatoum, Aya irini, 
istambul, 1995
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verificar-se em inúmeros espectáculos como expressão do conflito entre a uni-
dade (do teatro à italiana) e a disseminação do espaço cénico contemporâneo. 
Com a fragmentação do espaço da representação, qualquer ponto arbitrário no 
espaço do palco pode tornar-se o centro da acção, distinguindo-se vários centros, 
em simultâneo ou alternadamente, que suscitam relações de tensão, em parti cular 
no caso da cena aberta. Estabelecendo uma ruptura com o teatro à italiana, o palco 
aparece, assim, como uma secção de um espaço mais vasto. A hierarquia do espaço 
perceptivo dissolve-se num plano que traduz o movimento aleatório dos intérpretes 
e cenários, que se deslocam em todos os sentidos no palco. Esta autonomia do movi-
mento dos corpos e dos objectos cénicos, tal como é definida por Merce Cunning-
ham26, permite libertar as acções dos intérpretes das coacções impostas pelo palco.
Para o efeito de multiplicação dos centros de acção, contribui a utilização de 
módulos cenográficos móveis. A mobilidade permite criar espaços que não estão 
sempre expostos, através de dispositivos que podem ser movidos para fora de 
cena e que a ela regressem, quando requerido pelo desenrolar da acção.
O processo de descontextualização e fragmentação cénica, a partir de objectos 
autónomos e móveis, é claramente expresso nos dispositivos cénicos dos espec-
táculos Propriedade Privada (1996), Savalliana (2000) e O Bobo e a sua Mulher 
esta Noite na Pancomédia (2003). Esses dispositivos constituem objectos descon-
textualizados que procuram coerência e validação relacional, através dos corpos 
dos intérpretes em movimento. Em qualquer um dos casos citados, a ideia de 
fragmentação é particularmente dinâmica. Ao criar intervalos no contínuo e ao 
quebrar uma lógica (de sentido, integridade ou visual), o fragmento torna evidente 
um infinito jogo de desdobramentos e suscita a recomposição de um objecto 
segundo a ideia de secção, enquanto parte suprimida ao todo.
26 Como nenhum coreógrafo antes, Merce Cunningham afirma a autonomia do movimento do 
bailarino em relação ao palco. Cunningham fala de “play-space” (o espaço da representação) no 
qual os bailarinos podem deslocar-se em todos os sentidos, criando vários centros de dança, num 
espaço aberto.
Desde os anos 50, Cunningham vem desenvolvendo métodos aleatórios que, como nas composições 
de John Cage, introduzem o elemento do acaso no trabalho artístico, enquanto princípio constitutivo 
enriquecedor. Deste modo, os princípios da dança cénica, tais como a centralização e a composição 
simétrica, já não são aplicáveis.
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Em O Bobo e a sua Mulher esta Noite na Pancomédia, a acção passa-se num 
hotel, numa unidade precisa de tempo e de lugar, em que “o mundo é apresentado 
de forma fragmentária, [como] coisas pequenas que não se conseguem agarrar”27. 
Nesta peça, Botho Strauss, “tenta criar um todo composto por essa multiplicação 
de fragmentos, de estilhaços de vida”28: fragmentos de vidas sem passado e das 
quais não se conhece o futuro. Nesse sentido, a pulverização do dispositivo cénico, 
permite uma espécie de zoom sobre uma história, sobre um gesto, isolando cada 
cena, a partir do todo.
De igual modo, em Propriedade Privada, de Olga Roriz, não se procura a uni-
dade e as sequências cenográficas resultam de um processo de montagem feito 
por associação a partir de um universo de pequenas narrativas quotidianas frag-
mentadas e alteradas. Explora-se, exactamente, a dicotomia entre unidade e 
fragmenta ção, entre a imagem unitária do espaço público, evocando a seriação 
urbana, e as imagens recortadas dos vários espaços domésticos, representando 
o microcosmo da casa. Estas opções, materializadas no cenário, correspondem 
ao contraponto entre unidade e fragmento que caracteriza concepções cenográ-
ficas específicas ao longo do século XX.
Em Start and Stop Again (1997), da mesma coreógrafa, apresenta-se uma abor-
dagem fragmentária, em que os objectos cénicos são disseminados pelo palco, 
formando ilhas, servindo diferentes leituras da experiência do tempo. Os sete 
bailarinos ocupam o palco de forma autónoma, “cada um na sua ilha de existên-
cia, no seu mundo interior”29, perfeitamente delimitado pelos disposi tivos cénicos. 
Start and Stop Again constitui uma peça fragmentária, na linha do trabalho 
desenvolvido anteriormente por Olga Roriz em Traição Opus 27 de Giulieta 
 Guicciardi (1989)30. Nesta peça também o enredo é construído de fragmentos, 
como se cada bailarino contasse a sua história31.
27 Vera San Payo de Lemos, “Movimentos”, transcrição de uma conversa entre João Luís Pereira, Vera 
San Payo de Lemos, João Lourenço, João Mendes Ribeiro e Né Barros, in Duas Colunas, n.º 7, Porto, 
Teatro Nacional São João, Outubro de 2003, p. 4.  
28 Idem, ibidem. 
29 Mónica Guerreiro, in Olga Roriz, Lisboa, Assírio & Alvim, 2007, p. 188.
30 O espectáculo Traição Opus 27 de Giulieta Guicciardi, com coreografia de Olga Roriz, cenografia e 
figurinos de Nuno Carinhas, estreou no dia 26 de Janeiro de 1989, no Grande Auditório da Fundação 
Calouste Gulbenkian, em Lisboa.
A cenografia de Nuno Carinhas desenvolve-se conceptualmente em torno da lua, da sua gravidade e 
dos seus ambientes. O cenário é constituído por uma diversidade de elementos autónomos criando 
vários centros de gravidade: duas rampas, uma cortina verde enrolada que se suspende a partir da 
teia, um tanque aquático iluminado colocado sobre uma estrutura metálica e um piano. A partir des-
tes objectos, dez bailarinos trabalham sobre a inclinação e a suspensão, “desenvolvendo coreografias 
 aparentemente autónomas, de luta contra a força da gravidade, contra a verticalidade e o peso do 
corpo” (Idem, ibidem, p. 150).
31 Como descreve Fernando Madaíl: “Carla Ribeiro, colocada num colchão como uma espécie de nuvem, 
interpreta o presente-passado. A sua personagem vive agarrada às memórias, quase todas afectivas, 
e evoca paisagens, pessoas, amores. Lina Santos traz para o presente as recordações da infância, uma 
mescla de medos e de sonhos. Actua no espaço que é um naco de jardim, com flores secas como se 
fossem metáforas congeladas. Susana Queiroz representa a dimensão onírica de uma certa irreali-
dade, e demora todo o tempo do espectáculo a entrar pelo lado direito, a sentar-se e a deitar-se. Os 
movimentos são tão lentos que as pessoas a esquecem e, quando voltam a olhar, ela já não se encontra 
na mesma posição. Encerrada num espaço fechado com um galo, Sónia Aragão retrata, numa visão 
em que até se podem descortinar longínquas evocações beckettianas, a alienação em que vivemos. 
Ludger Lamers, que personifica o presente-ele-mesmo, é o único que não tem lugar fixo. Vai dizendo 
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Como descreve Olga Roriz, o espaço cénico de Start and Stop Again é consti-
tuído por grandes mundos para pequenos fragmentos de espaços ilusórios e 
explora “a não-relação entre objectos: como é que um colchão pode estar ao pé 
de um jardim, que pode estar ao pé de uma secretária? Criando ambientes e 
espaços, lugares que coexistem, que estavam a dois ou três metros e que faziam 
as pessoas viajar para outras paragens”32.
Operando com a hierarquia do espaço preceptivo do teatro à italiana, em 
Leôncio e Lena, de Georg Buchner (1994)33, a solução preconizada para o cenário 
frases avulsas da sua autoria, em inglês, que parecem não fazer sentido. Anda também com um rádio 
que liga, a certa altura, e, numa abordagem aleatória, tanto pode estar a transmitir futebol como a voz 
de Maria Callas. O tempo cronológico é conferido por Fabrizio Pazzaglia e pela sua agenda pessoal. 
Instalado numa antiga carteira de escola, recria os acontecimentos que registou, desde 1 de Janeiro 
deste ano até à estreia. Por ali passam jantares, bocados de cartas, saídas nocturnas, idas ao médico, 
outros espectáculos, rotinas, a notícia da morte de Al Berto e extractos de textos de Maeterlink. 
Luís Carolino, numa banheira-caixão, vai elaborar um tratamento da morte, que se transforma em 
exercício de vida” (Fernando Madaíl, “O tempo e o movimento segundo Olga Roriz”, in Diário de Notí-
cias, 16 de Outubro de 1997, p. 41).
32 Olga Roriz, Conversa com João Mendes Ribeiro, in Fragmentos de Uma Prática Dramatúrgica do 
Espaço, Relatório do trabalho de síntese realizado no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e 
Capacidade Científica, apresentado por João Mendes Ribeiro ao Departamento de Arquitectura da 
Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade de Coimbra, 1998, p. 149.
33 Leôncio e Lena, do dramaturgo alemão Georg Buchner, com encenação de Konrad Zschiedrich, 
estreou no dia 5 de Dezembro 1994, no Teatro Académico de Gil Vicente, em Coimbra.
A peça Leôncio e Lena constitui uma reflexão pertinente e actual, uma sátira à mecanização dos rituais 
da sociedade e do indivíduo, num mundo em que, cada vez mais, o tempo e a vida são bens a  preservar. 
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recusa a unidade de espaço, colocando no palco imagens (objectos) fragmentadas 
de uma realidade virtual e paradoxal, de acordo com o espírito do texto. A partir 
de uma concepção ritualista, constrói-se uma estrutura cénica que preserva e 
restitui ao público o carácter artificioso do texto, através das mutações constantes 
da cena, à maneira do teatro da renascença italiana. 
Neste espectáculo, “é perceptível a referência visual aos cenários de Bob  Wilson 
de Die Goldenen Fenster [1982] ou de Orlando [1989]”34. Tal como nos espectá-
culos de Wilson, o cenário é composto por uma cena preta e um conjunto de 
cortinas que, com variações em profundidade (cena longa/cena curta), o trans-
formam em espaço exterior (aberto) ou espaço interior (fechado), sugerindo, 
assim, as mudanças de lugar. A interligação entre os praticáveis, o ciclorama no 
fundo do palco e os movimentos combinados das cortinas (na horizontal e na 
vertical), permitem diferentes recortes e geometrias do espaço, criando uma 
“espécie de imensidão territorial”35, sem um cento de gravidade definido. Este 
dispositivo cénico, auxiliado por meios mecânicos (peças de contrapeso, peças 
simultâneas, cabos de transmissão) que facilitam e aceleram as manobras neces-
sárias às mutações, permitiu que o espectáculo atinja a preponderância de uma 
partitura visual para a evolução dos actores, também eles transformados em 
elementos de composição formal.
Do mesmo modo, na cenografia de António Lagarto para Clamor (1994), 
encenado por Ricardo Pais, o movimento cénico é vertiginoso e evoca uma 
paisagem onírica: “o que se deixa ver e aquilo que acaba por se revelar é quase 
irreal”36. Como nos trabalhos de Bob Wilson, “há toda uma mecânica de preci-
são extremamente elaborada, mas o que o espectador recebe é uma simplici-
Através de um humor refinado, Georg Buchner envolve o espectador num enredo de fantasia e comédia 
e surpreende-o a cada momento com a realidade da sua própria existência (João Mendes Ribeiro, 
ibidem, p. 66).
34 Antoni Ramon Graels, “Os dispositivos cénicos de João Mendes Ribeiro”, in João Mendes Ribeiro, 
Arquitecturas em Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 29. 
35 Ricardo Pais, Conversa com João Mendes Ribeiro, in Fragmentos de uma Prática de Dramaturgia 
do Espaço, Relatório do trabalho de síntese realizado no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e 
Capacidade Científica, Departamento de Arquitectura da FCTUC, 1998, p. 190.
36 Ricardo Pais citado, por Cristina Peres, “O Império da Língua”, in Expresso, “Cartaz”, 26 de Março, 
1994, p. 24.  
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dade quase sintética”37. Em Clamor, os dois criadores exploram, como assinala 
Ricardo Pais, “o uso da cortina preta e das cortinas à Bob Wilson, os jogos com 
várias geometrias, a imensidão territorial, o gesto de uma espécie de tecnologia 
disfarçada”38.
Segundo Paulo Eduardo Carvalho, este trabalho constitui uma excepção no 
percurso de Ricardo Pais39: trata-se “de uma proposta mais aberta, (…) menos 
dominada por uma metáfora aglutinadora, com menos ‘símbolos rotundos’ e uma 
menor sistematização dos sinais”40. Como explica o encenador: “o espaço visual 
deste espectáculo corresponde à síntese possível dos espaços prolixos (…) que a 
Luísa [Costa Gomes] propõe nos dois andamentos. Mas a encenação fabrica uma 
série de corporizações todas legíveis em mais de um plano e todas tecidas na 
horizontal, sem baias estilísticas. No espaço cénico (…) a encenação não tem, por 
assim dizer, centro de gravidade definido”41.
2.1. Colectivo e indivíduo 
Com o tema do colectivo versus indivíduo, abordam-se as dicotomias e para-
doxos decorrentes do confronto entre as idiossincrasias pessoais e as neces-
sidades sinergéticas do colectivo, quer do colectivo sobre a cena (em sentido 
mais restrito), quer deste enquanto representante de um colectivo social mais 
alargado. 
No caso do espectáculo Savalliana, a lógica não é a da evidência da simulta-
neidade do colectivo, mas um entendimento contemporâneo de uma ordem que 
eleve a coreografia a um outro patamar de compreensão, onde o efeito hipnótico 
criado pelo gesto uníssono não seja o que mais impacto provoca, mas antes o 
anúncio da sua desarticulação e desestruturação. A coreografia de Lopes Graça 
atribui a cada bailarino um individualismo e, simultaneamente, exige-lhe que se 
remeta a uma parte mecânica de um todo onde ninguém sobressai. O colectivo 
de bailarinos contém em si a multiplicação, feita de idiossincrasias individuais 
e a unidade. 
Em Savalliana, o próprio dispositivo cénico explora a oposição e a tensão 
entre o grupo e o indivíduo, através da sua fragmentação em unidades modu-
37 Idem, ibidem, p. 24. 
38 Ricardo Pais, Conversa com João Mendes Ribeiro, op. cit., p. 190. 
39 Ricardo Pais reconhece que embora o trabalho tenha “momentos de um fôlego quase único”, a 
experiência foi prejudicada por “recursos a mais e sínteses a menos”. A esse propósito, o encenador 
acrescenta: “Talvez por eu não ter um conceito muito forte do trabalho que sobre aquela dramatur-
gia deveria ser feito, no Clamor acabámos por explorar uma série de coisas, que me pareciam todas 
perfeitamente plausíveis para aquele espaço, mas não trabalhámos nada que fosse suficientemente 
sintético, em termos da relação corpo-espaço” (Idem, ibidem). 
40 Paulo Eduardo Carvalho, in Ricardo Pais: Actos e Variedades, Porto, Campo das Letras, 2006, p. 158.
41 Ricardo Pais, “O Espectáculo: Luísa Costa Gomes e Ricardo Pais em Conversa com Cristina Peres”, 
in programa de Clamor, Lisboa, Teatro Nacional D. Maria II/Lisboa 94-Capital Europeia da Cultura, 
p. 20. 
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lares, considerando que qualquer mudança parte sempre de um indivíduo, 
mesmo que se trate de uma mudança colectiva42.
 Nesse sentido, “a cenografia [de Savalliana] sublinha a fragmentação do sentido 
de comunidade”43 e reflecte a dicotomia unidade/fragmentação, numa lógica 
constante de construção e desconstrução do dispositivo cénico. Na manipulação 
dos objectos valoriza-se principalmente o carácter singular de cada módulo base, 
numa afirmação permanente da individualidade e joga-se a possibilidade de 
autonomia de cada fragmento e a sua integração, harmoniosa, ou em conflito, 
com o todo. O cenário constitui, portanto, um amplo espaço que se corporiza 
numa unidade desdobrada por fragmentos que, na sua adição, encontra uma 
forma conjunta e unitária.
3. SimetriA e ASSimetriA
Na definição da identidade de cada projecto é recorrente a exploração do tema 
da simetria/assimetria. O recurso à simetria como afirmação de um certo classi-
cismo (e intemporalidade) é utilizado como princípio geométrico que assegura 
o equilíbrio compositivo. Eventuais situações assimétricas introduzem desvios 
pontuais em relação à regra, sem no entanto alterar o partido estético do equilíbrio 
dinâmico das formas.
Na cenografia de Amado Monstro (1992), constituída por duas paredes altas e 
espessas onde se recorta uma porta e uma janela de dimensões exageradas, a 
simetria é quebrada com a inclinação exacerbada do pavimento, no qual se 
inserem personagens e objectos em perturbante instabilidade. Numa aproxima-
ção às propostas de Robert Venturi, propõe-se uma justaposição entre ordem e 
42 Esta noção contrastante entre indivíduo e colectivo é particularmente evidente na obra do coreógrafo 
Rui Lopes Graça e traduz o seu olhar sobre a realidade quotidiana, mas também (e sobretudo) a forma 
como concebe a dança. Tal como Mathilde Monnier, procura a síntese possível entre a dança contem-
porânea e a dança clássica, restaurando “uma ligação hereditária entre as regras do ballet clássico e as 
leituras intestinais da dança contemporânea” (Tiago Bartolomeu Costa, “O caminho certo”, in Público, 
“P2”, 8 de Abril, 2008, p. 10).
43 Cristina Peres, “O princípio do ser”, in Expresso, 21 de Abril, 2000, p. 18.
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circunstância, onde o pavimento quebra a simetria dominante. A inclinação do 
pavimento contradiz a ordem simétrica das aberturas e paredes, de modo a 
expressar as complexidades e contradições do texto dramatúrgico. O chão, em 
posição inclinada, desce na direcção do público e condiciona fortemente o 
movimento das personagens em cena, na medida em que as coloca numa situa-
ção de permanente desequilíbrio. Este pavimento traduz o desequilíbrio de poder 
entre as personagens – “Krugger, em cima, aproxima-se do mundo real do João, 
enquanto este permanece sentado em baixo na relativa imobilidade da sua 
 condição”44 – e multiplica as tensões sugeridas pelo texto45. 
Em Propriedade Privada, estabelece-se um equilíbrio tenso entre a simetria da 
estrutura principal, composta por oito módulos colocados a eixo do palco, e os 
elementos excepcionais que introduzem desvios a essa geometria. Esses elemen-
tos, como a escada em vista lateral e o lavatório, nos topos do dispositivo ou o 
escadote colocada frontalmente, introduzem quebras na regularidade dominante 
da composição, conferindo ao conjunto um equilíbrio dinâmico.
No cenário para Vermelhos, Negros e Ignorantes (1998) pretende-se recriar um 
novo e estranho estado das coisas (uma espécie de novo fascismo46) que se traduz 
no espaço mediante uma composição excêntrica e assimétrica47 – uma assimetria 
fixada pelo exagero intencional das proporções e escalas e pelas perspectivas 
 distorcidas. As aberturas não odecem a uma composição simétrica e, tal como a 
44 Idem, “Amada Companhia”, in Sete, 26 de Março, 1992, p. 25.
45 Com o desenrolar do espectáculo torna-se perceptível para o espectador que as duas persongens são 
imagens invertidas uma da outra. A história de Krugger e João é simétrica. “O paralelismo é perfeito: 
um perdeu o pai, o outro a mãe; um tem o emprego que o outro quer e este a mãe que o outro deseja; 
um matou a mãe e ao outro cresceu-lhe um sexto dedo… São duas metades exactas, duas pessoas tão 
simetricamente opostas que se encaixam, que só podem ser uma – o que não impede que se trate de 
duas pessoas, mas neste caso cada uma delas reduzida a meia. São dois monstros que habitam em 
todos (ou quase todos) nós. Amado Monstro aborda o lado monstruoso da alma humana” (A Escola da 
Noite, in programa de Amado Monstro, de Javier Tomeo, Coimbra, A Escola da Noite, Teatro Académico 
de Gil Vicente, 1992, s/p.).
46 O cenário pretende recriar uma nova ordem descentrada que procura a objectividade e a precisão 
de outro tempo-lugar.
47 Ricardo Pais refere-se a este trabalho como “uma cenografia em perspectiva com eixo distorcido” 
que contém relações complexas e contraditórias. (Cf. Ricardo Pais, Conversa com João Mendes 
Ribeiro, op. cit., p. 182. 
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convergência das paredes produzem uma simetria alterada. Embora o eixo do palco 
esteja evidentemente assinalado por uma abertura vertical à qual se associa uma 
rampa, o ponto de fuga desloca-se para a direita, para o vértice do ângulo agudo 
formado pelas paredes adjacentes. Do lado oposto, um pequeno compartimento 
recortado na parede permite restabelecer o equilíbrio dinâmico do cenário. 
A extrema inflexão do cenário para a direita, combinada com violentas adjacências 
e descontinuidades, acentua a tensão provocadas pela dualidade das formas.
No espectáculo O Bobo e a Sua Mulher Esta Noite na Pancomédia os dois volu-
mes que constituem o cenário são aparentemente simétricos. A sua implantação 
a eixo do palco, no início da peça, parece confirmar essa ideia, no entanto, quando 
manipulados pelos actores assumem diferentes posições no palco e essa simetria 
é quebrada e substituída por uma sucessão dinâmica de cenas, configuradas de 
forma excêntrica e geometricamente irregular.
Em Berenice, a aparente assimetria do espaço cénico é provocada pelo muro 
que divide o palco ao meio: de um lado, uma parede, junto ao proscénio, e do 
outro, um espaço amplo e aberto onde os actores se sentam e se movimentam 
“gravemente” fora da acção. Contudo esta assimetria, resultante do contraste entre 
espaço aberto e confinamento, entre movimento e estática48, equilibra-se num 
jogo de tensões entre o pavimento contínuo e a parede suspensa que corre toda 
a frente de palco.
Em D. João (2006), a evocação da morte é constante ao longo da peça e tra-
duz-se no desenho geométrico e aparentemente simétrico da superfície do 
praticável, que constitui uma metáfora do traçado repetitivo e ortogonal de um 
cemitério. Porém, os alçapões que se abrem no pavimento, assumindo a forma 
de portas, janelas ou cavidades sepulcrais, concentram momentos cruciais da 
acção, como a entrada e saída de actores, a encenação de lutas ou a representa-
48 Em 1984, em Paris, Klaus Michael Gruber encenou Berenice, de Racine, optando por colocar os actores 
à boca de cena quase sem movimentações cénicas, explorando o texto pelo lado da não acção. 
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ção de rituais fúnebres. Estas aberturas atravessam transversalmente o praticável 
e desenham um longo rasgo. Este rasgo estabelece uma fractura na geometria 
do cenário e desconstrói a simetria da composição, enfatizando o desequilíbrio 
e a instabilidade da acção. Por outro lado, partindo de um plano em forma de 
rampa, simétrico, o cenário altera-se, com sucessivos movimentos e rotações, 
assumindo a verticalidade de uma parede e o encerramento de espaços internos, 
ou, quebrando horizontalmente, forma uma pequena elevação e dá lugar a uma 
composição assimétrica.
A rigidez inicial da cenografia, indiciada pelo carácter depurado e geométrico 
da composição, vai-se dissipando e abrindo a novas leituras com as sucessivas 
transformações e configurações assimétricas que o cenário assume. 
4. PeSo e leVezA
Na relação que se estabelece entre matéria e forma, o dispositivo cénico de 
D. João é sugerido pelas ideias de leveza e plasticidade de uma folha de papel. 
Consiste num dispositivo elementar, aparentemente suspenso, que se transforma 
e, tal como o papel, pode ser dobrado e moldado para assumir diferentes confi-
gurações. 
Explorara-se o contraste entre a densidade e textura dos despojos urbanos 
(restos de portas, janelas, madeiras várias)49 que revestem a superfície da pla-
taforma e a ideia de levitação subjacente à folha de papel. Para Paulo Eduardo 
Carvalho, a evocação da folha de papel resulta como a “mais produtiva e coe-
rente com toda a lógica do trabalho desenvolvido por Ricardo Pais naquela 
espec táculo”50. Reconhecendo as qualidades de “levitação” e as oportunidades 
de “fantasmagorização” proporcionadas, Ricardo Pais, insistindo no discreto 
 simbolismo da proposta cenográfica, procura, acima de tudo, prefigurar uma 
paisagem mental. E a esse propósito acrescenta a seguinte metáfora: “Ele 
(o cenário) tem uma respiração muito própria, muito orgânica, penso nele como 
49 Essa densidade e “espessura” são reforçadas pela a aparência bruta dos materiais, sem qualquer 
acabamento que facilite a progressão dos intérpretes.
50 Paulo Eduardo Carvalho, op. cit., p. 169.
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se fosse uma espécie de animal. É como se uma parede tivesse caído de uma 
cidade proibida, e ao levitar se abrissem alçapões que nos permitem ouvir os 
sons para além dela. Este cenário é mais um território de fronteira entre som e 
som do que qualquer outra coisa”51.
Em D. João os dobramentos e a fluidez dos planos móveis, sugerem a dissolu-
ção do solo. Este conceito está igualmente expresso em Metapolis – Project 972 
(2000), de Frédéric Flamand, com cenário e figurinos da arquitecta Zaha Hadid52, 
onde o cenário é constituído por três pontes/praticáveis em alumínio e em fibra 
de vidro, que se juntam e deslocam sobre o palco seguindo as intervenções dos 
bailarinos. Segundo Zaha Hadid, nesta peça “o lugar do corpo no espaço define-se 
segundo planos diferentes. Por um lado, o movimento dos bailarinos dinamiza 
o espaço da cena como elemento intrínseco da instalação, por outro, os bailari-
nos habitam o espaço, vivem-no, como o fariam os habitantes de uma cidade”53. 
A estrutura da cena desenha uma topografia complexa de planos horizontais e 
verticais; um sistema de dispositivos móveis que permite múltiplas formas, do 
estável ao instável. 
Esta proposta reflecte os conceitos arquitectónicos de Zaha Hadid, onde as 
paredes e os tectos não apresentam resistência aos dobramentos e fluidez do 
51 Ricardo Pais, “Discursos sobre Um Tarado ‘Aditivo’/‘Fazeis o Favor de nos Esclarecer Estes Belos 
Mistérios’”, transcrição de uma conversa com António M. Feijó e Patrícia Cabral, realizada no Teatro 
Nacional São João, no dia 14 de Janeiro de 2006, e editada por João Luís Pereira, in manual de leitura 
de D. João, Porto, Teatro Nacional São João, 2006, p. 18.
52 Zaha Hadid, arquitecta iraquiana formada em Inglaterra, na Architectural Association de Londres, 
desenvolveu uma linguagem própria ao mesmo tempo dinâmica e reflectida. Depois de ter colaborado 
com Rem Koolhaas e Elia Zenghelis, em 1979, criou o seu escritório em Londres. 
Em Metapolis – Project 972, uma colaboração intensa permitiu ultrapassar as fronteiras que sepa-
ram a dança e a arquitectura. Os contactos entre Charleroi/Danses e o escritório de Zaha Hadid já 
tinham sidos iniciados havia alguns anos, e uma colaboração efectiva estabeleceu-se em Março de 
1999, através de textos, desenhos, vídeos, confrontações e traduções de ideias de uma disciplina 
à outra.
53 Zaha Hadid, “Metapolis – Project 972: Pour une Architecture Dansant avec le Corps”, in Nouvelles de 
Danse, n.os 42-43, “Danse et Architecture”, Bruxelas, Contredanse, Primavera-Verão, 2000, p. 178.
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espaço. Em Metapolis – Project 972, o mesmo acontece com o solo que se trans-
forma num superfície inclinada, suporte para as deslocações dos bailarinos num 
movimento contínuo de “compressão e descanso”54. 
A par da dissolução do peso do pavimento, em D. João, a reprodução da cortina 
da boca de cena, executada num material transparente e semi-reflector, introduz 
um elemento de ligeireza e permeabilidade na solidez da estrutura e acentua a 
tensão entre elementos opostos ou materiais contrastantes. 
Nos cenários para Berenice e A Casa de Bernarda Alba, o peso dos elementos sus-
pensos sobre a cena (metáfora do peso do poder e da autoridade), delimitando e domi-
nando o espaço cénico, traduz o drama, a tragédia que paira sobre as personagens.
Em Berenice, a tensão entre a parede suspensa do cenário e o pavimento55, 
reforça o seu peso, criando a sensação que a qualquer momento o cenário pode 
desabar sobre as personagens. 
As especificidades dramatúrgicas da peça Berenice são, ainda, reforçadas pela 
escolha dos materiais e pela sua reflexão à luz. O acobreado dos materiais acen-
tua os efeitos da iluminação que passa “dum vermelho incandescente a um cinza 
atenuado e lúgubre”56.
Já em A Casa de Bernarda Alba, o tecto suspenso é, simultaneamente, “poderoso 
e ambiguamente opressivo”. Com efeito, este “objecto de geometria suspensa, 
rectangular, tanto pode ser lido a partir da ausência interna, uma espécie de sím-
bolo da negrura da alma, quanto como um tecto asfixiante, ainda assim vazado 
como última possibilidade de libertação”57.
54 Idem, ibidem, p. 175.
55 Também na peça Turismo Infinito, encenada por Ricardo Pais, “a opressão a que os dois planos 
induzem é sublimada pela leveza geométrica” do cenário (Ricardo Pais, “Todos os que escrevem”, in 
programa de Turismo Infinito, Teatro Nacional São João, Porto, 2007, p. 9).
56 Miguel-Pedro Quadrio, “O intenso lamento de amor da desditada rainha Berenice”, in Diário de 
 Notícias, 9 de Maio, 2005, p. 33.
57 Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”, in João Mendes Ribeiro, Arquitecturas em 
Palco, Coimbra, Almedina, 2007, p. 50.
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Em O Bobo e a Mulher esta Noite na Pancomédia, o cenário é constituído por 
dois volumes de grande escala e aparência massiva. Os objectos cénicos quando 
abertos sobre o palco, denunciam o seu próprio peso construtivo. Contudo, 
quando se fecham e se dispõem perpendicularmente à sala, anulam-se, transfor-
mando o palco num lugar quase vazio.
Nos espectáculos O Aumento (1999), de Georges Perec, e Quando Deus Quis 
um Filho (2006), de Arnold Wesker, a transparência e leveza dos painéis de acrílico 
e vidro, contrastam com o peso e a clausura dos espaços dos auditórios (Centro 
Cultural de Belém e Rivoli), criando uma evidente tensão entre o aspecto flutuante, 
quase imaterial, do cenário e a solidez ou gravidade que caracteriza a construção 
do teatro. Essa dicotomia entre a aparência diáfana do objecto cénico e a mate-
rialidade do espaço que o envolve, que levaram à concepção destas duas ceno-
grafias, sublinham a contradição básica do edifício/teatro: o espaço de construção 
permanente da arquitectura, por oposição, ao espaço efémero, inconstante e 
intangível, do espectáculo.
5. interior e exterior
A ambiguidade entre espaço interior e exterior, constitui um dos temas frequen-
temente desenvolvidos em projectos de cenografia. A cenografia pressupõe uma 
certa permeabilidade entre a representação do interior e do exterior, que altera a 
percepção dos limites do próprio espaço que é dado a ver.
Destaca-se neste âmbito o espectáculo Comédia sobre a Divisa da Cidade de 
Coimbra (1993), de Gil Vicente, onde a representação da exterioridade no interior 
de uma caixa de madeira constitui o desafio principal da cenografia. 
Num cenário, em que são evocados universos heterogéneos, convivem num 
mesmo espaço sinais contrastantes, referidos ao espaço interior e ao espaço 
exterior. A versatilidade do dispositivo cénico pode permitir transformar o 
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espaço interior num espaço exterior, através da progressiva revelação de parte 
do cenário ao longo do espectáculo. “Durante a acção, actores e espectadores 
estão num espaço interior, uma sala, onde se vão representar exteriores, com 
ou sem artefactos: serras, árvores, fonte. O lugar das figuras em fala, não parece 
definido pela arquitectura anterior, como sucede nos autos de capela. A comé-
dia faz-se onde cabe, com as portas e a luz da sala”58. Nas cenas de exterior 
mantém-se o mesmo material e quando se fala de rio, abre-se um alçapão e 
vêem-se reflexos de água; as aberturas são atravessadas pela luz que tinge o 
cenário de verde. 
O dispositivo cénico de Comédia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra foi 
reciclado para uma outra representação, A Farsa de Inês Pereira (1994)59, de Gil 
Vicente. Neste segundo projecto testa-se a flexibilidade da estrutura cénica e a sua 
eficácia face a novas solicitações e acontecimentos. Como refere a encenadora 
Sílvia Brito, esta proposta não deve ser entendida como uma mera reciclagem 
do dispositivo cénico da Divisa, mas como um reforço da ideia cenográfica, de 
um caixa cúbica que se revela e se desmultiplica, sugerindo espaços distintos60 
58 Osório Mateus, “Divisa”, in programa de Comédia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra, Coimbra, 
A Escola da Noite, 1993, s/p.
59 A Farsa de Inês Pereira, de Gil Vicente, com encenação de Sílvia Brito para A Escola da Noite, estreou 
no dia 29 de Março de 2004, no auditório do Colégio de S. Teotónio, em Coimbra.
60 Cf. Sílvia Brito, “A Farsa: do comum ao particular”, in Ensaios Vicentinos, Coimbra, A Escola da Noite, 
2003, p. 269. 
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ou “objecto autónomo, que se transforma, camaleonicamente, para passar das 
exigências de uma peça para outra, através de pequenas operações de cena e 
uma enorme versatilidade”61.
Na cenografia da Farsa de Inês Pereira, mantêm-se os módulos estruturais e a 
configuração geral do objecto cénico, assim como a proporção e a escala dos 
elementos que o compõem. Altera-se, no entanto, a implantação no palco e a 
composição das três paredes que delimitam o cenário, através da abertura dos 
vãos e da alternância de cheios e vazios, de opacidade e transparência. 
O espaço em forma de “U” dá lugar a um espaço em forma de “L”, com uma das 
faces paralela e, a outra, perpendicular à boca de cena. Abdicando da noção de 
caixa, enfatizada no dispositivo de Divisa, suprime-se a cobertura, conferindo ao 
espaço cénico uma territorialidade mais ampla. Por outro lado, neste segundo 
espectáculo, não se ocultam as aberturas e torna-se visível o sistema estrutural, 
jogando na oposição entre estrutura e revestimento, positivo e negativo, através 
da alternância entre a opacidade das superfícies preenchidas e a transparência 
dos vãos que se abrem nesses paramentos.
Dividido a eixo do palco, o cenário apresenta de um dos lados os vãos abertos 
(vazios) e no outro, os vãos preenchidos pelas respectivas portas, sugerindo a 
solidez e massividade da construção.
O contraste no tratamento das superfícies verticais e de pavimento, a partir do 
eixo do palco, assinala e reforça a separação entre espaço interior e exterior, sendo 
que o espaço interior é representado pelos vãos vazios e o espaço exterior pelos 
cheios. “Esta enunciação distinta de um espaço interior e de um espaço exterior 
confronta-se com desequilíbrios provocados pela saturação de um em detrimento 
de outro, que se vê subitamente despojado”62. Na opinião da encenadora, as 
 dicotomias entre temas opostos, como o interior/ exterior, o claro/escuro, a den-
sidade/escassez, princípios gerais do projecto, ganham nesta configuração do 
dispositivo cénico, um novo sentido63. 
61 A Escola da Noite, “Gil Vicente em Coimbra”, in Público, “Local”, 29 de Março, 1994, p. 56. 
62 Sílvia Brito, “A Farsa: do comum ao particular”, op. cit., p. 269. 
63 Idem, ibidem. 
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Do mesmo modo, no dispositivo cenográfico para a peça Amor de Don Perlim-
plín con Belisa en su Jardim tenta-se ultrapassar a dicotomia interior-exterior, 
recriando num único espaço físico os vários lugares percorridos ao longo do 
espectáculo: a casa, o quarto, a sala de estar de Dom Perlimplín; e o exterior, 
representado pelo jardim de ciprestes e laranjeiras. Para tal, recorre-se, por um 
lado, à versatilidade da estrutura cénica, que de uma forma simbólica nos remete 
para cada um dos espaços evocados ao longo da acção, como proposta espacial 
de visualização da dramaturgia64; e por outro, à ambiguidade dos objectos cénicos.
Em The Beggar’s Opera (2005), de John Gay/Britten, e A Ópera dos Três Vinténs 
(2005), de Brecht/Weill, encena-se sucessivamente a alternância entre os espaços 
exteriores de uma cidade – a rua, largo e a praça – e os interiores, como o bordel, 
a prisão, a loja e a casa. Numa escala reduzida, os praticáveis remetem para espa-
ços interiores, fragmentados e íntimos, e, simultaneamente, para o recorte das 
ruas da cidade, a partir dos vazios entres eles. Numa outra escala, a hibridez e o 
carácter transitório do dispositivo cénico em forma de U que envolve o espaço de 
acção, evoca as fachadas de edifícios de uma cidade e o espaço interior de um 
grande armazém.  Tal como no dispositivo cénico concebido por Lina Bo Bardi, 
para a mesma peça, a identificação dos espaços faz-se por intermédio de objectos 
cénicos, na sua maioria mobiliário, mas também através do volume único, cons-
truído com uma quadrícula metálica, que evoca as grades da prisão.
O objecto cénico construído para o espectáculo Uma Visitação é, neste sentido, 
paradigmático no modo como sugere, simbolicamente e de forma sintética, a 
alternância entre espaço exterior e interior. Através de vários desdobramentos 
das partes que o compõem, o dispositivo começa por dar forma a uma escada, 
sugerindo uma elevação, para se transformar em alcova, espaço íntimo interior. 
Apesar dos sinais que permitem estabelecer subtilmente as diferenças entre 
interior e exterior, a estrutura cénica assenta na ambiguidade: “encontram-se 
frequentemente numa cena duas pessoas a caminhar, num lugar claramente 
aberto, exterior, e, de repente, eis-nos no interior, sem que nenhuma ruptura se 
tenha verificado”65. 
Por sua vez, o próprio objecto expõe um constraste entre o exterior e interior. 
Em Uma Visitação partilha-se com Robert Venturi, o mesmo interesse pela mani-
festação da contradição, entre um invólucro rectangular “puro” e um interior 
“intricado e híbrido”66. O interior acomoda  múltiplas funções e algum mistério. 
O exterior expressa o objecto como um todo, que se fragmenta no momento da 
sua apropriação. Isto é, as complexidades do seu interior estão ocultas e só se 
expressam a partir da acção dos actores. O revestimento exterior contínuo e 
 complanar, em contraplacado de madeira, acentua o encerramento do espaço 
interior, fazendo-o parecer protegido e misterioso.
64 Ver João Mendes Ribeiro, in programa de Amor de Don Perlimplín con Belisa en su Jardín de Federico 
García Lorca, Coimbra, A Escola da Noite, Teatro Académico Gil Vicente, 2002, s/p.
65 Idem, in Fragmentos de uma Prática de Dramaturgia do Espaço, Relatório do trabalho de síntese 
realizado no âmbito das Provas de Aptidão Pedagógica e Capacidade Científica, Departamento de 
Arquitectura da Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade de Coimbra, 1998, p.72.
66 Cf. Robert Venturi, op. cit., p. 111.
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Em Vermelhos, Negros e Ignorantes e em Estudo para Ricardo III – Um Ensaio 
sobre o Poder (2003) os cenários configuram um território delimitado, que é 
simultaneamente exterior e interior. 
Em Vermelhos, Negros e Ignorantes o cenário encerrado, de forma côncava, 
sugere um espaço interior de uma ruína, no entanto, a escala das paredes for-
temente verticais e a presença de uma célula doméstica, transformam-no, por 
contraste, num espaço exterior. Este cenário traduz, de certa forma, a ambiguidade 
dramática, a não distinção entre os conceitos de intimismo doméstico e o mundo 
público, entre o privado e o colectivo. A substituição do valor do sujeito por uma 
lógica impessoal, desumanizada, fundada num utópico colectivo. Este subtil 
acordo entre ordem (definida pela modulação dos materiais de revestimento) 
e circunstância, exterior e interior, função pública e privada, produz tensões no 
desenho do cenário. 
Do mesmo modo, em Estudo para Ricardo III, o cenário evoca simultaneamente 
as divisões de um espaço interior ou as ruas sinuosas do exterior.
De modo particular, em Quando Deus Quis Um Filho questiona-se a relação 
interior/exterior como espaços comunicantes, trabalhando a fronteira entre o ima-
terial e o material. O cenário consiste numa estrutura de painéis verticais de vidro, 
passível de ser atravessada e devassada pelo olhar, num jogo de permeabilidade 
entre o público e privado, entre exterior e interior. As superfícies transparentes 
que delimitam e sugerem um espaço interior constituem uma espécie de vitrina 
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onde se expõe a vida íntima doméstica. Estas paredes transparentes não cerceiam 
o contacto com o mundo exterior; pelo contrário, permitem visualizar o interior 
da casa, apelando ao sentido “voyer” do espectador que, assim, vai desvendando a 
intimidade. Nesse sentido, confirma-se a premissa de que “ao contrário da transpa-
rência moderna – que era cristalina, por isso, ideológica e moralista – a transparência 
contemporânea é translúcida, difusa, aproximando-se, na sua espessura concreta, 
do opaco. Uma clareza que se deslocou para o obscuro. Onde antes prevalecia a 
permeabilidade, existe hoje o reflexo. O mundo contemporâneo é um encadea-
mento de espelhos que a nova transparência permite interpretar ou reproduzir”67.
Por outro lado, a tensão entre a bidimensionalidade das imagens projectadas 
no fundo de palco e a tridimensionalidade do dispositivo cénico subverte a deli-
mitação de um território e a noção de interioridade. Deste modo, os elementos 
cenográficos manipulam discretamente o espaço da representação. Contrariando 
a ideia de enquadramento das imagens, como se de uma moldura se tratasse, as 
imagens projectadas e o objecto cénico interagem e complementam-se, como 
peças de um mesmo organismo, configurando um espaço de ambiguidade e 
contaminação entre interior e exterior68.
Neste cenário, tal como na Casa de Chá (2000), em Montemor-o-Velho, o uso do 
vidro permite acentuar a ambiguidade interior/exterior, através da concretização 
de espaços intermédios, liminares, para reforçar a sua dimensão psicológica. Esta 
espécie de limbo entre dois mundos constitui o lugar que expressa a fragilidade 
permanente das personagens. Na Casa de Chá, os visitantes vêem-se a si pró-
prios reflectidos no vidro, com as ruínas, o céu e as nuvens. Vêem-se no interior 
enquanto permanecem fora dele. Como questiona José Quetglas, a propósito do 
pavilhão de Barcelona (1929), de Mies van der Rohe, será que esta arquitectura 
delimitada e definida por grandes planos de vidro “não tem interior, ou que o seu 
interior é um exterior?”69.
67 Ana Vaz Milheiro, “Transparência”, in In Si(s)tu, n.os 5 e 6, Porto, Janeiro/Junho, 2003, p. 124.
68 “O apartamento [contemporâneo] visto pelo vidro é uma analogia às salas das prisões, onde se fala com 
alguém com um vidro a separar, e também aos laboratórios onde se observam animais cobaias” (Nuno Cari-
nhas, citado por Cláudia Silva, “A sociedade a ruir por dentro”, Público, “Ípsilon”, 13 de Junho, 2008, p. 56).
69 José Quetglas, “Fear of Glass: The Barcelona Pavilion”, in Revisions, n.º 2, editora convidada, Beatriz 
Colomina, Nova Iorque, Princeton Architectural Press, 1988, p. 128.
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No projecto Um jardim instalado evoca-se um território delimitado, encerrado 
e geométrico, onde se explora a ambiguidade interior/exterior. A artificialidade 
da natureza é sugerida pelo uso de elementos conotados com o exterior no 
interior do espaço – a transformação de um jardim, espaço social, num espaço 
privado, íntimo. Este subtil acordo entre interior e exterior, ou funções íntimas 
e sociais, produz sensações ambíguas, podendo assumir diversas funções 
representativas.
Em sentido oposto, no dispositivo cénico para Propriedade Privada, o binómio 
interior/exterior tem uma tradução formal clara. Num palco habitado por um 
único dispositivo, as acções repartem-se entre o espaço público e o privado: de 
um lado, “a solidez, a frieza e opacidade de um muro”70, evocativo de um espaço 
exterior e, do outro, “o recorte acolhedor e a permeabilidade dos espaços ínti-
mos”71. Na primeira parte do espectáculo o cenário evoca uma paisagem com 
muro72; um muro-cidade que funciona como obstáculo ou fronteira entre dentro 
e fora. No decorrer do espectáculo, o muro-cidade transforma-se num muro-pri-
vado e descobrem-se os espaços interiores, fragmentados, onde os intérpretes 
expõem os seus conflitos íntimos. Nesse sentido, o dispositivo cénico, fiel ao 
conceito de “contradição justaposta” definido por Robert Venturi em Complexi-
dade e Contradição em Arquitectura73, produz quebras de ritmos e texturas que 
reflectem as dualidades contraditórias das escalas pública e privada. A grande 
escala pública e a ordem rígida exterior constratam claramente com a escala 
privada dos pequenos espaços domésticos.
Por outro lado, em Propriedade Privada, o muro/cenário contem espaços  dentro 
de si mesmo. Entre as faces que representam o exterior e o interior desenvolve-se 
um espaço intermédio, um corredor, uma passagem por entre estruturas de 
madeira. Este corredor constitui um espaço interior “real”, que se abre e fecha ao 
exterior, consoante a acção dos intérpretes, através de um sistema de painéis 
70 Maria José Fazenda, “Desejar e, depois, morrer”, in Público, 9 de Setembro, 1996, p. 23.
71 Idem, ibidem.
72 Paisagem com Muro foi uma hipótese de Olga Roriz para o título deste espectáculo, como refere 
a coreógrafa em entrevista a Fátima Dias Iken (Fátima Dias Iken, “Manifesto contra a propriedade 
privada”, in Comércio do Porto, 26 de Julho, 1996, p.18.)
73 Cf. Robert Venturi, op. cit., pp. 87-107.
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pivotantes, cuja abertura origina múltiplas combinações de portas e janelas. 
Dando como exemplo “as complexas superadjacências” nas fachadas do claustro 
do Convento de Cristo em Tomar, Venturi refere-se à “parede que contém espaços 
dentro de si” como uma redundância válida, que “cria contrastes e contradições 
em escala, direcção, tamanho e forma”74.
Do mesmo modo, na instalação Contínuo, Construído e Variável 1 (2006)75, de 
Fernanda Fragateiro, exploram-se as diferentes possibilidades de relação entre 
interior e exterior.
 Contínuo, Construído e Variável 1 é uma construção modular em madeira que 
ocupa autonomamente a sala onde se expõe “e pode ser explorada como plataforma, 
suporte, muro corredor, abrigo, estação, ou passagem”76. A estrutura atravessa a 
sala, dividindo o espaço, “fazendo nascer uma passagem que de súbito se suprime 
ao trânsito pela fragilidade imaculada dos materiais ou pela sua constituição seme-
lhante à de um muro. (…) Fecha-se ao olhar imediato como biombo de painéis que 
no contínuo caminhar abre ritmos, variações, pequenas janelas que alternam com 
superfícies opacas a não deixar ver nada e provocando o sistema perceptivo do 
passeante”77. A peça é simultaneamente invólucro e suporte, no qual os especta-
dores se podem mover e onde simultaneamente lhes é dada a possibilidade de 
“abrir” ou “fechar” a instalação, deslocando os planos na vertical. “Da multiplicidade 
de movimentos resulta um complexo jogo de geometrias, relações figuras, formas 
e sombras entre o interior e o exterior, o aberto e o fechado.  Fernanda Fragateiro 
refere-se a esta peça, eminentemente arquitectónica, composta por uma estrutura 
de madeira manufacturada de planos crus ou pintados numa gama de cinzentos, 
como paisagem ou como possibilidade de pintura construída pelo espectador”78. 
74 Idem, ibidem, pp. 96-97.
75 A instalação Contínuo, Construído e Variável 1, de Fernanda Fragateiro, executada em madeira, foi 
apresentada na Galeria Presença, no Porto, entre 22 de Abril e 29 de Maio de 2006. 
Fernanda Fragateiro trabalha sobre o espaço e as múltiplas formas de o representar e habitar, revelando 
uma forte relação com a arquitectura, o espaço urbano e a paisagem. “Regista-o, reconstrói-o, interroga 
a paisagem de acordo com o seu uso”. Em Contínuo, Construído e Variável 1 torna a exigir do espectador 
uma participação activa. “Que atravesse a peça, que a olhe, que a torneie, que se sinta impossibilitado 
nessa intenção pela inesperada barreira que se coloca” (Ana Ruivo, “Fernanda Fragateiro”, in Expresso, 
“Actual”, 20 de Maio, 2006, p. 39).
76 In Press Release da exposição de Fernanda Fragateiro, realizada na Galeria Presença, de 22 de Abril 
a 29 de Maio de 2006, cedido pela autora.
77 Idem, ibidem.
78 In Press Release da exposição de Fernanda Fragateiro realizada na Galeria Presença, de 22 de Abril a 
29 de Maio de 2006, cedido pela autora.
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Em (Selvagens) O Homem de Olhos Tristes o espaço residual entre o espaço 
interior e exterior dos dispositivos, é revelado através do corte. Constitui um lugar 
intermédio, claramente delimitado. Afastando-se do conceito de continuidade 
espacial entre interior e exterior defenido em Quando Deus Quis Um Filho, pro-
cura-se que a transição entre estes dois espaços seja “articulada por meio de 
lugares intermediários definidos que induzem à percepção simultânea do que 
é significativo de um lado e do outro. Nesse sentido, um espaço intermédio for-
nece o terreno comum onde as polaridades em conflito podem tornar-se, de 
novo, fenómenos gémeos”79.  Neste cenário explora-se o contraste entre interior 
e exterior através de camadas espaciais divergentes; camadas de encerramento, 
criadas pela justaposição de materiais, contrárias à continuidade espacial entre 
interior e exterior preconizada por Mies van der Rohe. Ao contrário de Mies, 
procura-se o espaço interior fechado e constrastado. A contradição entre o inte-
rior e o exterior revela-se na justaposição dos materiais de revestimento que 
caracterizam as sucessivas camadas que definem o espaço intersticial – gesso, 
cimento, madeira e lã-de-rocha. Esta justaposição de elementos representados 
em corte, permite ver espaços além de espaços. Como refere Robert Venturi, a 
propósito das portas dentro das portas no templo Karnak, no Egipto, estes múl-
tiplos revestimentos, em relevo, introduzem complexidade dentro de uma estru-
tura rígida. Segundo o mesmo autor, “as séries escalonadas de coisas dentro de 
coisas, ou de espaços dentro de espaços”80, criam contrastes e contradições em 
escala, tamanho e forma. 
Na instalação Reshuffle (2005) a casa é o tema em torno do qual se elabora a 
partir do olhar e da percepção sensorial. Trata-se de uma espécie de casa nómada, 
caracterizada por continuidades e descontinuidades que baralham o que se 
poderia designar pelo “dentro” e “fora”, que ora distinguem, ora confundem os 
domínios do privado e do público, da intimidade e da revelação. 
79 Aldo van Eyck, citado por Robert Venturi, op. cit., p. 31.
80 Robert Venturi, ibidem, p. 120.
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Na instalação Reshuffle os visitantes transformam-se mesmo em utilizadores 
quando incitados a experimentar um espaço intimista conotado com as suas 
vivências domésticas. A casa torna-se deste modo o território de uma cumplici-
dade partilhada com aquele que a visita, um segredo cujo conhecimento não lhe 
diminui o mistério, antes acentua um jogo subtil de aproximações e distancia-
mentos que nela situam e marcam o percurso do olhar do espectador. Impedido 
de entrar, mas não de ver, o visitante assume a postura do vouyeur, deslocando-se 
na tentativa de perceber a instalação em todos os detalhes. 
A consciencialização, por parte do espectador, do papel e do espaço que ocupa, 
associado à dilatação da percepção activada pela sua deslocação no espaço físico 
da exposição, no caso do projecto Reshuffle, ou pelo deslocamento do objecto 
cénico, no caso da Propriedade Privada, são duas características que marcam 
definitivamente estes trabalhos.
Na peça Amado Monstro, de Javier Tomeo, o cenário dá-nos a ver apenas um espaço 
interior que oculta uma face exterior enigmática. Uma janela e uma porta inscritas 
em duas paredes espessas insinuam a presença de um território exterior. A porta é 
utilizada para estabelecer um momento de expectativa, e a janela como enquadra-
mento do olhar de dentro para fora. Também nesse sentido, a iluminação do tecto 
cria uma ruptura que sugere ao espectador a influência que o exterior exerce sobre o 
interior. As noções de dentro e fora que se implicam mutuamente mas que nunca se 
cruzam nesta peça. Deste modo, em Amado Monstro a noção de interioridade não é 
criada por uma arquitectura fechada, mas por outros recursos formais, como a altura 
e espessura das paredes que densificam a acção, enfatizando essa interioridade.
No cenário para a peça O Cerejal (2004), de Anton Tchekhov, o espaço de repre-
sentação funciona num espaço neutro, vazio, entre o interior e o exterior, onde se 
sente de forma intensa a presença do cerejal e da grande casa da propriedade. 
Embora presente em toda a peça, o cerejal não é visível; a casa é representada por 
algum mobiliário e objectos, de forma fragmentada e abstracta. Através de peque-
nos módulos cenográficos vêem-se pormenores do interior dos espaços, como 
molduras em exposição. A moldura delimita o campo de visão, revelando apenas 
uma parte e não a totalidade do espaço, como num plano isolado de um filme. 
À volta destes dispositivos não existe nada, apenas vazio.
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6. A PercePção do eSPAço cénico e A conStrução do olhAr
O trabalho de cenografia constitui um laboratório de pesquisa de linguagens sobre 
a construção do olhar, onde a visão do espectador, a partir da sala, determina a 
orientação no espaço.
Os teatros, ou mais especificamente as salas de teatro, funcionam como disposi-
tivos arquitectónicos “para dar a ver” ou para “fazer ver”81 . 
Ao longo da História foi desenvolvido um conjunto de tipologias arquitec-
tónicas, no sentido de dirigir a atenção do espectador para o palco. Como 
refere Vítor Moura, a importância do auditório enquanto mecanismo de 
enquadramento do olhar, reside no seu próprio “desaparecimento”. “Isto é – e 
com a provável excepção dos períodos históricos em que o espectáculo que 
realmente interessava tinha lugar no próprio auditório, e não no palco – o 
poder do auditório assenta no modo como desaparece, como referência visual 
para o espectador e assume a função de direccionar a sua atenção para um 
espaço heterogéneo, apesar de contíguo ou mesmo, em alguns casos, um 
espaço que penetra o próprio espaço do público. Assim sendo, o seu papel 
activo consiste em produzir a passividade específica do espectador”82 e con-
centrar a sua atenção no que está a ser representado em palco. Nesse sentido, 
a configuração habitual das plateias, com todos os tipos de obstáculos à livre 
movimentação, constitui um lugar de inércia para o espectador: um espaço 
imóvel. Durante o espectáculo, o espectador toma consciência dos limites do 
seu corpo e da impossibilidade de ver de perto ou tocar os objectos colocados 
no palco. Convenientemente encerrado no interior de um espaço “claustro-
fóbico”, “o espectador projecta, então, para o palco a sua necessidade de 
movimento. Mais do que a sua passividade, é a necessidade de actividade 
cinestésica que ajuda a explicar a eventual empatia do espectador com o que 
se vai passar no palco”83. Esta imobilidade do observador é condição neces-
sária ao olhar.
Por outro lado, é interessante observar que, “um espaço construído para nos 
dar a ver se torne também um espaço que reconhece o facto de a comunidade 
dos espectadores se formar mais facilmente a partir da audição do que a partir 
da visão”84. Apesar da visão ser provavelmente o sentido mais desenvolvido, no 
teatro, há um refinamento da percepção auditiva.
Ao contrário do cinema, no teatro pode existir uma discrepância cinestésica 
entre a imagem e o som, que explore as características distintas destes sentidos. 
De facto, a audição possui um entendimento de correspondência espacial dife-
rente da visão. Quando se olha para um cenário liga-se esta impressão às imagens 
previamente armazenadas na memória. Como refere Julia Schulz-Dornburg, 
81 Do grego théatron, “lugar donde se vê um espectáculo”.
82 Vitor Moura, “O espaço teatral e a condição do espectador”, in In Si(s)tu, n.os 5 e 6, Porto, Janeiro/Junho, 
2003, p. 99
83 Idem, ibidem.
84 Idem, ibidem, p. 106.
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“a percepção espacial resulta da leitura sequencial destas imagens, semelhante 
à sequência de quadros de um filme. [Por sua vez], a experiência auditiva é menos 
vectorial; o som é experimentado num raio de 360 graus e a qualquer momento 
podemos ouvir resíduos sobrepostos de muitos sons. Esta simultaneidade de 
percepção resulta numa configuração espacial complexa que não está vinculada 
a um ângulo de visual específico”85. Apesar da incapacidade de ouvir, é possível 
atender visualmente a partes do palco que se encontram despojadas da acção. 
Esta possibilidade garante ao espectador a capacidade de construir uma expe-
riência única do espectáculo.
 “De notar que na maioria dos teatros, desde o anfiteatro grego até à galeria 
em de ferradura do teatro à italiana, a audição foi sempre privilegiada em rela-
ção à visão. Das filas mais recuadas do anfiteatro de Éfeso, por exemplo, é quase 
impossível distinguir a expressão do actor. A acústica, porém, revela-se sempre 
impecável. Os obstáculos à visão abundam nos teatros à italiana. Mas o som 
difunde-se por toda a sala”86.
Por outro lado, persiste desde o teatro clássico “uma contradição significativa 
entre um espaço planeado para “nos dar a ver” – o auditório – e o facto de aquele 
outro espaço, para o qual a nossa atenção é dirigida, ter de negar-nos a completa 
satisfação de tal predisposição. Ao bloquear consistentemente a mesma percep-
ção visual que supostamente deveria estimular, o théatron afirma-se, desde a sua 
fundação helénica, como um lugar fomentado pelas energias da expectativa, da 
tensão e da frustração. Um lugar onde nem o espectador consegue ver tudo, nem 
o actor consegue devolver o olhar do espectador”87.
No teatro, em particular nos teatros derivados do modelo à italiana, por razões 
que têm a ver com a mecânica de cena e com as barreiras arquitectónicas, a visão 
é permanentemente condicionada, a partir de uma moldura. 
Tal como na fotografia, um espectáculo é sempre visto a partir de um único 
ponto de vista, normalmente, enquadrado pela boca de cena que cria uma ten-
são entre o que é visível e o que apenas se oferece ao desejo. Esta emolduração, 
ou framing88, mais não é do que um ponto de vista, que ao ser trespassado pela 
inteligência sensível do cenógrafo, transforma a sensibilidade inteligente de 
quem olha. Neste contexto, a cenografia, embora possa ser tridimensional, 
funciona como uma espécie de projecção na quarta parede, sugerida pelo arco 
de proscénio. O teatro à italiana sublinha a dicotomia visível/invisível. No 
entanto, é exactamente esta oposição que permite ao espectador exercer a sua 
liberdade de expandir os sentidos, uma vez que a cenografia não revela o que 
85 Julia Schulz-Dornburg, in Arte e Arquitectura: novas afinidades, Barcelona, Gustavo Gili, 2002, p. 64.
86 Vitor Moura, op. cit., pp. 105-106.
87 Idem, ibidem, pp. 108-109.
88 Desde do cineasta Pollock que a questão do framing contamina a teoria de arte em todas as suas 
dimensões, ao mesmo tempo que novas formas de transformação da sensibilidade humana – fotografia, 
cinema – começaram a chamar para a atenção para uma nova “quase-hermenêutica” da percepção 
(Cf. Rogério Nuno Costa, “Objecto sensível em 9 partes”, in Artinsite, Arte vs Local, n.º 1, Torres Vedras, 
2004, pp. 118-126). No teatro contemporâneo é Robert Wilson quem se aproxima desta arquitectura 
de cena, onde as questões do framing são tratadas a partir das raízes do teatro à italiana, embora 
 formuladas de maneira diferente.
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está para lá dela. Paradoxalmente, o facto da cenografia não ser apresentada 
em todas as dimensões, permite ao espectador uma posição mais activa, mais 
participativa.
A relação do espectador com o objecto cénico passa, quase exclusivamente, 
pelo olhar. A distância que a cenografia geralmente impõe, face ao objecto con-
templado, determina a distinção relativamente ao espaço vivencial da arquitec-
tura, na medida em que a percepção que se tem do espaço da representação não 
é proveniente duma ocupação física. 
No teatro, “o espectador não experiencia mais do que uma ilusão, aquela que 
é suscitada pelas próprias condições de visibilidade que cada projecto lhe 
determina”89. Mais do que dar a ver os espaços cénicos e os objectos, o cenógrafo 
determina um modo muito particular de ver, apresentando cenários-quadro, 
“lembrando continuamente ao espectador o lugar-outro de um jogo de identi-
dades entre o contexto de enunciação de um texto e o contexto de enunciação 
da sua situação de espectador”90. A cenografia torna-se deste modo o território 
de uma cumplicidade partilhada com aquele que observa, um segredo cujo 
conhecimento não lhe diminui o mistério antes acentua um jogo subtil de 
aproximação e distanciamentos que nela situam e marcam a passagem do olhar 
do espectador.
A cenografia não é “vivida”, é apenas “contemplada” pelo espectador, que se 
dispõe a permanecer imóvel por um determinado tempo. Como refere Ricardo 
Pais, “constitui uma espécie de arquitectura para olhar passivamente”91. A expe-
riência em arquitectura deriva de uma percepção sequencial de múltiplos 
pontos de vista, enquanto em teatro o espectador dispõe-se a permanecer 
imóvel por um período determinado, deixando que o espectáculo o invada e 
desperte as inúmeras sensações proporcionados pelo olhar. Neste sentido, a 
cenografia constitui um objecto que se projecta para o exterior, para ser visto 
de fora.
“Se no quotidiano a percepção da arquitectura é mediada pela luz, por sons, 
acções, cheiros, e em algumas circunstâncias pela palavra, no contexto cénico 
todos estes fenómenos adquirem valor acrescido, devido ao olhar intensamente 
perceptivo do público, à construção de sentidos através do texto e da acção, e à 
dimensão metafórica do próprio teatro. O invisível, que na arquitectura tende a 
concentrar-se no uso – na percepção vivencial e inconsciente da forma através 
da acção – na cena não se encerra em si mesmo: torna-se veículo fundamental 
de significação poética do visível”92.
89 João Fernandes, “António Lagarto: na esfinge do eu, os labirintos do olhar”, in Situ-acções, António 
Lagarto, Teatro Nacional São João/Fundação de Serralves, 1999, s/p.
90 Idem, ibidem.
91 Ricardo Pais, Conversa com João Mendes Ribeiro, op. cit., p. 168.
92 José Capela, “Os espaços d’A Capital pelos Artistas Unidos”, in Laura, revista de cultura arquitectó-
nica, número zero, Departamento Autónomo de Arquitectura da Universidade do Minho, 2003/04, 
p. 51.
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Estas questões que se resumem à expressão do interesse das artes cénicas pelo 
acto de ver, constituem uma espécie de condição maior, fundamental para o 
entendimento da cenografia e que, de forma particular, sustentam a interrogação 
dos limites entre essa disciplina e a arquitectura.
6.1. Multiplicidade de pontos de vista
Como vimos atrás, a desintegração do espaço cénico, na cena contemporânea, 
influencia directamente a percepção do espectador, que privado de um único 
ponto de vista, é confrontado com acções múltiplas e distintas no espaço do palco.
Contrariando a visão convencional frontal do objecto cénico, os dispositivos 
cénicos podem constituir, eles próprios, mecanismos para a construção do olhar, 
onde se explora a visibilidade como algo instável. Estes definem propostas de 
entendimento da espacialidade que se situam fora de uma tradição do “perante”, 
do que se apresenta ao olhar, para pressuporem uma penetrabilidade espacial, 
reiterando desse modo as possibilidades de reinvenção da máquina oitocentista, 
que é o palco de teatro.
Questionando o “fazer para ser visto”, é recorrente o uso de objectos móveis, 
bem como, o desdobrar dos objectos, proporcionando uma multiplicidade de 
pontos de vista. Os dispositivos móveis e múltiplos são experimentados e percep-
cionados de maneira sucessiva; em nenhum momento é oferecida uma percepção 
total do conjunto, apenas se revela em cada momento vistas parciais do cenário. 
Nas cenografias mutantes e em movimento, procede-se a uma deslocação do 
ponto de vista, onde a relação entre as partes do objecto cénico, que pode ser visto 
de posições diferentes, é mais importante do que os pontos de vista fixos. Este 
alargamento formal e conceptual do ponto de vista constitui uma liberdade para 
o espectador, mas também para o intérprete e para o criador. O facto de não haver 
um modo de ver único e/ou privilegiado, significa um aumento dos limites de 
visibilidade do objecto cénico e, ao mesmo tempo, um aumento da capacidade 
desses objectos poderem figurar num universo mais amplo. Isso é particularmente 
evidente nas caixas/contentores móveis e múltiplas como em Uma Visitação, 
Propriedade Privada ou em O Bobo e a Sua Mulher Esta Noite na Pancomédia. 
Estas caixas, quando fechadas, têm uma aparência neutra e homogénea, mas 
quando se abrem tornam-se complexas e variadas, em volumes, textura, escala e 
cor. Assim, um objecto abstracto, predominante, único e estático, desconstrói-se 
para dar a ver novos ângulos. 
A ambiguidade e contradição destes objectos cénicos, traduz-se, essencial-
mente, na exploração e reconhecimento da variedade da percepção visual, essen-
ciais para a comunicação teatral. Como refere Robert Venturi, “a percepção 
simultânea de uma multiplicidade de níveis envolve conflitos e hesitações para 
o observador, tornando mais vivida a sua percepção”93.
93 Robert Venturi,op. cit., p. 39.
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A construção de objectos transitórios, que podem ser lidos de vários ângulos 
ao longo do espectáculo, remete em certa medida para a experiência arquitectó-
nica e, sobretudo para o cinema, onde o espectador apesar de estático, pode ser 
orientado para a compreensão das relações. De algum modo, há um paralelo entre 
a acção dos intérpretes que, em trânsito, transformam e revelam o cenário, e o 
movimento visual dos espectadores por entre espaços, como se cada movimento 
pedisse outro movimento. Esta visão incompleta garante um impulso crescente 
do movimento, criando surpresa. Como refere Bernard Tschumi, neste tipo de 
projecto, “os cantos obscuros das experiências são como um labirinto, onde todas 
as sensações e todos os sentimentos, são ampliados, mas onde não existe uma 
visão geral que forneça uma pista sobre onde fica a saída”94. 
Esta questão tem no projecto da Escada Mecânica no Castelo de Rivoli (2002), 
um tradução paradigmática. Neste projecto, os movimentos condicionados dos 
utentes a partir de três conjuntos de escadas rolantes, associam-se a aconteci-
mentos que se sucedem ao longo do percurso: vistas fugazes, condicionadas e 
fragmentadas sobre elementos excepcionais do tecido urbano95. Este corredor 
contínuo, ou “condutor de espaço” contínuo, explora a ideia de um percurso 
orientado, contorcendo-se à procura de direcções, a fim de convidar os transeun-
tes a olhar a cidade de uma outra perspectiva, permitindo uma descoberta reno-
vada96. Ao longo do percurso as aberturas funcionam como molduras que ofere-
cem novos ângulos sobre a cidade, enquadrando fragmentos singulares da mesma. 
Deste modo, a cidade projectada em janelas, aparece e desaparece, criando ritmos 
e acrescentando ao percurso uma nova dimensão; estabelecendo uma nova dinâ-
mica entre o sujeito que olha e o objecto que é olhado. A fugacidade desta intros-
94 Bernard Tschumi, in Questions of Space: Lectures on Architecture, Londres, 1990, p. 27.
95 Durante o percurso, vislumbra-se, sucessivamente, a torre da igreja e o pátio aberto do convento 
Vecchia Collegiata e a igreja de San Marino, por entre outras visões mais amplas da cidade.
96 A composição do “condutor de espaço” nasce da dinâmica entre quatro eixos visuais horizontais, 
que têm origem no interior da própria cidade e de três linhas verticais que resultam da facticidade 
de um percurso entre uma cota baixa e uma cota alta. Os movimentos verticais, condicionados pelos 
três conjuntos de escadas rolantes, recriam os movimentos das ruas urbanas, estreitas e tensas, lugar 
de tensão entre pessoas. Entre os três surge sempre um momento intercalar e horizontal, que se 
associa a um momento de pausa e a um tempo de respiração que, por vezes, se transforma num 
espaço de deslumbramento, de uma visão aberta da cidade a partir de um ponto específico. A utili-
zação destes espaçamentos entre escadas rolantes de forma sequencial, remete para noções de 
composição, sucessão e subdivisão do espaço, imprimindo uma amplitude e ritmo: um movimento 
que, associado ao espaço, trava e acelera a partir de um contraste de pausas e agitações que parecem 
desequilibrar. 
457 a 459. Escada 
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pecção de imagens captadas em escassos minutos, transforma o utente num 
turista de si mesmo, ávido de imagens que já transportava na sua memória, no 
âmago da sua identidade. Aproximando este projecto das artes do espectáculo, 
expõe-se o “movimento do corpo do viajante, do actor que sobe e do actor que 
desce, como finalmente pela oportunidade de tornar o viajante, também ele, 
espectador do palco da cidade”97. 
Tal como descreve Bernard Tschumi, em The Manhattan Transcripts, esta 
 acumulação de acontecimentos tem como característica principal a sequência98 
e envolve “uma sucessão heterogénea de enquadramentos que confrontam o 
espaço, os movimentos e os acontecimentos, as suas estruturas respectivas e as 
suas regras específicas”99. Esta sequência cumulativa de enquadramentos ganha 
sentido através da justaposição. Sendo assim, o projecto de Rivoli traduz a expe-
riência de uma “sequência arquitectural”, onde se colocam conteúdos particula-
res (os enquadramentos dos elementos excepcionais do tecido urbano) no interior 
de um todo (a sequência).
Noutros casos, a utilização de materiais transparentes e reflectores permite 
sugerir o prolongamento do espaço do palco e romper com a visão frontal da 
cena, questionando a fronteira do palco e os limites da representação. Subver-
tendo a imobilidade do espectador, rompe-se com o seu ângulo de visão restrito, 
para através de um reflexo, reunir dentro do campo visual, diversos elementos 
que antes se encontravam dispersos no espaço. Por outro lado, a devolução 
espacial que estes materiais propiciam permite a criação de relações entre rea-
lidade e virtualidade. “Esta mistura da estrutura existente com a imagem projec-
tada resulta numa superposição acidental que estabelece uma série de associa-
ções entre imagem e objecto, combinando o óbvio com o inesperado e o estável 
com o fugaz”100. Exemplo disso é o cenário para o espectáculo Quando Deus Quis 
um Filho, de Arnold Wesker. Numa clara alusão ao projecto da Casa de Chá 
(1997-2000), no Castelo de Montemor-o-Velho101, a presença do vidro reforça o 
97 Daniel Tércio, “Objectos Inteligentes e Corpos Velozes”, op. cit., p. 46.
98 Bernard Tschumi define em The Manhattan Transcripts que “toda a sequência arquitectural inclui 
ou implica pelo menos três relações: primeiro uma relação interna, ligada ao método de trabalho; de 
seguida, duas relações externas, uma ligada a uma justaposição de espaços, a segunda a uma sucessão 
de acontecimentos (o “programa”). A primeira relação (ou sequência de transformação), pode ser 
descrita como uma operação maquinal, como mecanismo de trabalho. A segunda relação (a sequên-
cia espacial) é uma constante através da história da arquitectura; os seus precedentes tipológicos são 
inumeráveis. A terceira relação é caracterizada pelas suas conotações sociais e simbólicas. Chamar-lhe-
emos a sequência programática” (Bernard Tschumi, “Manhattan Transcripts”, in Nouvelles de Danse, 
n.os 42-43, “Danse et Architecture”, Bruxelas, Contredanse, Primavera-Verão, 2000, p. 100).
99 Idem, ibidem, p. 98.
100 Julia Schulz-Dornburg, op. cit., p. 48.
101 O projecto da Casa de Chá nasce da dialéctica que se reflecte mediante a contraposição de duas 
famílias de materiais: por um lado, a pedra, da preexistência, com toda a sua carga tectónica e, por 
outro, o vidro (material industrial) em que recai o impulso de transformação telúrica, associada aos 
efeitos do material: a transparência, os reflexos e as refracções. O espaço da Casa de Chá é definido pelas 
paredes de vidro, estando sempre presentes os contornos dos muros preexistentes. Esta delimitação 
feita de vidro, permite aumentar a ilusão de se estar no interior do antigo Paço das Infantas, mantendo 
o elemento de ausência. O resultado é uma estrutura transparente que possui uma qualidade teatral. 
O observador é enquadrado e está, ele próprio à vista, transformando o que seria uma contemplação 
possível (do interior do Paço das Infantas), numa participação activa. Constitui uma mútua exposição, 
uma espécie de “ver sendo visto”, traduzido num estado de suspensão. Como refere Beatriz Colomina, 
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carácter metaóptico102 do texto, proporcionando a proliferação de imagens das 
personagens, reproduzindo-as vertiginosamente entre realidade e virtualidade, 
desafiando o olhar e a capacidade de fragmentar e reestruturar aquilo que se vê. 
Neste exemplo, a presença do vídeo103 que funciona como janela e espelho do 
cenário, reforça a sobreposição de real/representação, constituindo uma dupla 
exposição. A projecção de imagens, num ecrã ao fundo do palco, revela a perda 
da privacidade, o voyeurismo, a era do simulacro, onde a imagem projectada é 
mais valorizada do que a imagem real.
Neste sentido, o cenário de Quando Deus Quis um Filho faz-se de múltiplas 
camadas visuais, nelas incluindo as projecções vídeo, que se abrem tanto à amplia-
ção do teatro mental das personagens, como à duplicação do corpo dos intérpre-
tes, em jogos complexos de escala e tensão entre os corpos vivos e a sua imagem 
reflectida, permitindo, inclusive, a multiplicação de perspectivas sobre a cena. 
A utilização destes materiais permite, por um lado, (re)inventar a arquitectura 
do palco e, por outro, entrever de vários ângulos os actores e as imagens projec-
tadas no fundo da cena. Constitui, simultaneamente, uma tentativa de romper a 
leitura geral do palco e alterar a percepção que dele tem cada espectador, imóvel 
no seu lugar.
Este dispositivo aproxima-se das formalizações de Dan Graham, para promover 
uma consciencialização da complexidade da relação dos espectadores/actores 
com a sua imagem, com a imagem dos outros e com a arquitectura da sala: podem 
observar-se a si mesmos e, inclusive, ver os outros enquanto se observam a si 
mesmos. De alguma forma, este cenário interpela o espectador, afirmando-o como 
agente imprescindível para a sua activação. As suas formas geométricas são habi-
tadas e activadas pela presença dos actores, mas também dos espectadores, 
produzindo-se uma sensação de inquietude e alienação psicológica devido ao 
jogo constante entre sentimentos de inclusão e exclusão.
A instalação Double Exposure (1995-96), de Dan Graham, constitui um exemplo 
paradigmático da utilização do artifício da transparência e do espelhamento.
Em Double Exposure, Graham apresenta a instalação de um pavilhão com uma 
estrutura triangular, onde o uso de superfícies de vidro transparente ou espelhado 
integra o espectador no lugar, relacionando-o com a paisagem envolvente. “Duas 
das paredes que compõem este pavilhão triangular projectado para um bosque 
a propósito da obra de Dan Graham, este espelhamento metafórico confronta o “Eu” como sujeito, 
com o “Mim” como objecto (cf. Beatriz Colomina, citada por David Sperling, in Conferência Double 
Exposure: Architecture Through Art, http://forumpermanente.incubadora.fapesp.br/portal/.event_pres/
simp_sem/semin-bienal/bienal-arquitectura/arq-doc/arq-conf03).  
A materialidade da envolvente deste pavilhão, vai além de qualquer referência à tradicional relação 
fluida entre exterior e interior. Tal como em Farnsworth House de Mies van der Rohe, a Casa de Chá 
transforma-se em palco e transforma o utente em actor.
102 Ver David Summers, in Real Spaces, Phaidon, Londres, 2003.
103 Na cena contemporânea, para além da luz, uma das linguagens que pode assumir uma particular 
incidência na expressividade cenográfica é o vídeo, um recurso que Carlos Pimenta vem há alguns anos 
explorando, através de uma cumplicidade criativa com Alexandre Azinheira. Recusando um pendor 
decorativo e o efeito de compensação ou extensão cenográfica, os vídeos de Alexandre Azinheira cons-
tituem imagens aparentemente estáticas, que com pequenas mutações e oscilações, marcam o tempo 
do espectáculo, numa produtiva articulação com a ficção dramatúrgica.
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são formadas por espelhos de duas faces. A terceira parede é um grande vidro 
com uma película em cibacromo, que representa a paisagem do bosque durante 
a primavera, tal como é vista do interior da estrutura. Os observadores no interior 
[contemplam] a paisagem actual através da imagem estática do passado. Do lado 
de fora, o pavilhão oferece uma imagem prismática e em constante flutuação da 
paisagem [envolvente, exposta] ao reflexo dos espectadores no interior e exterior 
do pavilhão”104. Nesta instalação, descobre-se uma sobreposição de real e repre-
sentação, uma dupla exposição que destrói a fenomenologia da visão, manipu-
ladora da percepção feita através de vidros.
Do mesmo modo, o dispositivo cénico concebido para O Aumento, de Georges 
Perec, constitui um mecanismo de multiplicação das personagens. O cenário 
permanece abstracto, sem referência a qualquer lugar que não seja a construção 
de um labirinto espelhado – metáfora para as possibilidades de combinações 
linguísticas e de situações aparentemente intermináveis do texto de Georges Perec. 
O encenador António Pires refere que “não há chão nem céu nem água, nada que 
possamos identificar como um lugar ou um tempo. Há a situação do quotidiano 
(re)criada no jogo levantado pelos actores, jogo esse em que se irá ensinar o 
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espectador/público a pôr o máximo de probabilidades do seu lado quando for 
pedir ao chefe  um reajustamento do salário”105.
O cenário é constituído por cinco exíguos corredores, construídos em perfis de 
alumínio  preenchidos por painéis em acrílico transparente dispostos perpendi-
cularmente à plateia. Nestas passagens, seis personagens repetem-se infinita-
mente, sem que o público distinga o real da reflexão. 
Numa alusão a Samuel Beckett, os actores aparecem e desaparecem sem deixar 
perceber o que é aparência e o que é realidade. Aqui, o carácter efémero de um 
reflexo surge como as imagens que se guardam na memória. Como refere Julia 
Schulz-Dornburg, “quando reflectimos sobre um tema ou sobre uma ideia sobre-
pomos a nossa imagem mental e projectamos a nossa interpretação da circuns-
tância em questão”106.
Neste labirinto espelhado, as seis personagens, num jogo de palavras dirigido 
ao público, lançam mão a uma lógica especial que não encontra explicação fora 
de si mesma. Percorrem, pouco a pouco, o mesmo itinerário labiríntico à procura 
de uma verdade que eles não têm o direito de formular, partindo da imagem de 
um indivíduo que sonha encontrar o seu chefe para lhe pedir um aumento.
Neste espectáculo, o labirinto das palavras coincide com o labirinto das perso-
nagens, que por sua vez se traduz na estrutura espacial. Palavras e personagens 
multiplicam-se nos corredores deliberadamente estreitos. Distanciados entre si, 
estes corredores criam múltiplos percursos: dentro da própria estrutura ou entre 
estruturas às quais se subtraem algumas superfícies de acrílico e criam-se outros 
percursos: dois perpendiculares e um diagonal ao dispositivo cénico.
Os actores são caracterizados como marionetas-humanas e movem-se de forma 
aparentemente mecânica, segundo uma coreografia que se reproduz a partir da 
reflexão do cenário, onde para o espectador é difícil a distinção entre o corpo real 
e o corpo reflectido. “Através da recusa da imitação naturalista e do recurso à 
fantasia, fazem com que acreditemos neles, na situação, no discurso crítico e num 
teatro da palavra em que a componente visual é fundamental”107.
Apesar de estático, a luz muda constantemente o espaço cénico, multiplicando 
os pontos de vista. Como em Light Sentence (1992)108, de Mona Hatoum, não existe 
um ponto de vista único, nenhuma referência reconhecível. 
A instalação Light Sentence realiza-se num compartimento sem janelas, ocupado 
com estantes/cacifos vazios, feitos de uma malha de arame. Os móveis estão 
empilhados, até uma altura superior à estatura humana, e organizadas em forma 
de “U”, criando três corredores. Um projector motorizado, colocado no centro 
do “U”, desloca-se lentamente para cima e para baixo, sem parar, projectando 
sombras que se movem pela sala, alterando constantemente o ponto de vista. 
105 António Pires, in programa de O Aumento de Georges Perec, Produção David & Golias, Centro 
 Cultural de Belém, Lisboa, 1999, s/p.
106 Julia Schulz-Dornburg, op. cit., p. 48. 
107 João Carneiro, “Demónio de esperança”, in Expresso, “Actual”, 14 de Agosto, 1999, p. 12.
108 A instalação Light Sentence, de Mona Hatoum, executada com cacifos em malha de arame e uma 
lâmpada motorizada movendo-se lentamente, foi realizada numa sala em Chapter, Cardiff, Inglaterra, 
em 1992. Pertence à Colecção do Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris.
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Esta constante mutação da instalação a partir da luz, retira ao visitante, qualquer 
referência do espaço da sala, que constitui uma espécie de labirinto, entre os 
objectos e as suas sombras. Por outro lado, o visitante ao entrar na sala, através 
da sombra do seu corpo contamina a instalação, fazendo parte da obra.
Say it With Flowers (2008), do mesmo encenador, constitui o exemplo expressivo 
da anulação da percepção global e central do espaço cénico tradicional, utilizando 
objectos móveis e simultaneamente espelhados. Através deste dispositivo, o 
espaço cénico torna-se complexo (não imediatamente reconhecível) e, tal como 
a arquitectura, só é perceptível através da deambulação.
Nesta peça, propõem-se onze espelhos volantes que permitem a permanente 
reconstrução do espaço e a infinita multiplicação de imagens. Propõe-se uma 
ruptura do espaço cénico de acordo com a fragmentação do sentido imediato da 
linguagem de Stein, expressa na livre circulação do inconsciente dos actores, em 
detrimento de personagens psicológicas e narrativas. Assumindo uma relação 
lúdica com os objectos cénicos, desconstrói-se as convenções experimentando a 
descontinuidade espacial, mediante a repetição de objectos (multiplicados pelos 
espelhos), gestos e situações, independentemente de qualquer narrativa.
Say it With Flowers fala da imagem abstracta e, como nos sonhos, constrói uma 
paisagem onírica onde as figuras aparecem e desaparecem continuamente. Os 
objectos cénicos, ora espelhados, ora transparentes ou opacos, permitem, pela 
forma como manipulam os efeitos de reflexão, acentuar o jogo de proliferação de 
imagens das personagens, reproduzindo-as vertiginosamente entre realidade e 
virtualidade.
Neste dispositivo cénico, tal como em Umwelt, de Maguy Marin (2005)109, a 
 fragmentação real da cenografia é comparável à dispersão mental dos actores.
Em Umwelt o dispositivo cénico colocado ao fundo do palco é constituído num 
primeiro plano por chapas metálica instaladas paralelamente à boca de cena, e 
num segundo plano por uma superfície de espelhos. Estas chapas têm a dimen-
são da figura humana recortando o corpo reflectido nos espelhos. Os espaços e 
109 Umwelt, criação da coreógrafa Maguy Marin para a sua companhia, estreou no dia 30 de Novembro 
de 2005, no Centro de Coreografia Nacional de Rillieux-la-Papa, em Toboggan de Décines.
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os elementos cénicos – portas e divisórias – são duplicados, obrigando ao espec-
tador a um esforço redobrado de direcção da sua atenção para as reproduções de 
cada um dos elementos visíveis. Nesta espécie de labirinto, os intérpretes jogam 
em composições, aparecendo e desaparecendo, sem nunca cruzar a linha sugerida 
pelo cenário que os separa da frente de palco. Os espectadores são testemunhas 
de um certo aprisionamento do corpo, que aparece atrás de uma grelha repetitiva 
em que as aberturas são sugeridas através da opacidade das chapas. Este jogo 
perceptivo não é um equívoco, mas sim um processo paradoxal e irónico, de 
realçar os elementos cénicos que determinam a experiência espacial.
Maguy Marin explora exaustivamente a multiplicidade das possibilidades com-
positivas dos corpos através de ininterruptos movimentos que, apesar da conti-
nuidade se apresentam aos espectadores como gestos fragmentados110.
Em Pedro e Inês o espelho-de-água recriado em palco exponencia a multipli-
cação das personagens111 e dos pontos de vista, pretendida pela coreógrafa, explo-
rando assim diferentes interpretações consoante a intensidade da cena, procu-
rando alcançar um clima onírico, tal como aconteceu nas primeiras réplicas de 
Inês, na Castro, de António Ferreira. Tal como em Projecto Jyvaskyla (1994)112, de 
Mary Miss113, a relação figura-fundo é invertida e, à contraluz, transforma-se numa 
fonte de luz. 
Esta instalação de Mary Miss consiste em sete canais de madeira, de 3 a 13 
metros de comprimento, revestidos com chapas de aço pintadas a negro e um 
pequeno mirante, com vista para o terreno em declive de um bosque de pinheiros. 
Estes canais correm paralelos uns aos outros e cada um abraça a base de uma 
110 Cf. Rafaël Magrou,“Cache-cache. Hide and seek”, in Techniques & Architecture, “Scénographie”, 
n.º 485, Paris, Agosto/Setembro, 2006, p. 27.
111 A ideia de desmultiplicação das personagens é recorrente nos trabalhos de Olga Roriz. Neste espec-
táculo, o amor trágico serve, de forma eficaz, o universo da coreógrafa, nomeadamente, no seu desejo 
de uma teatralidade exacerbada que se desmultiplica em personagens que mais não são do que arqué-
tipos roubados à literatura e ao mito. Nesta peça não existe uma Inês: “Sete Pedros e sete Inêses, que 
são um mesmo, mas que servem para conferir as diferentes intensidades que a cena exige” (Cristina 
Peres, “Dos eternos desencontros”, in Expresso, “Actual”, 25 de Outubro, 2003, p. 28).
112 Projecto Jyvaskyla é uma instalação de Mary Miss construída com madeira, aço, água, terra e árvores, 
realizada em 1994, em Jyvaskyla, na Finlândia. 
113 Mary Miss (n. 1944, Nova Iorque, EUA), artista radicada em Nova Iorque. Depois de estudar na 
University of California em Santa Bárbara, obteve um MFA (Master of Fine Arts) em Escultura pelo 
Maryland Art Institute.
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árvore. Os canais são preenchidos até à borda com água perfeitamente parada, 
funcionando como um espelho que multiplica os pinheiros. Cada linha de água 
transforma-se na sombra luminosa de uma árvore.
No entanto, nestes projectos, o domínio do virtual, colocado ao serviço de 
propostas metaópticas, nunca é conectado com qualquer possibilidade panóp-
tica, na medida em que os pressupostos destes trabalhos são, precisamente o 
inverso: o espaço cénico é uma entidade que deve ser vivida como condição de 
possibilidade da experiência.
6.2. Visível e invisível – frente e verso
A construção de um limite que dita a separação entre o espaço visível e invisível 
constitui um dos temas de maior importância na história do espaço cénico. 
A questão que se coloca é saber que implicação tem esta concepção espacial no 
tratamento que se faz do objecto cénico, na caracterização do limite das suas faces 
visíveis e invisíveis ou na definição da frente e do verso.
De acordo com a convenção teatral de cena frontal, a linha de separação entre 
os elementos visíveis e invisíveis é determinante na concepção do espaço cénico. 
De facto, no teatro à italiana, estabelece-se uma relação frontal com o espectador 
e privilegia-se o lado visível do cenário, que é tratado como superfície, em detri-
mento da sua componente espacial ou volumétrica.
Actualmente, no entanto, considera-se que o espaço cénico pode ser enten-
dido como uma entidade tridimensional em que todas as faces do objecto são 
tratadas com idêntico valor, embora possam revelar realidades distintas. Com 
esta concepção, explora-se a mobilidade e a perspectiva cinematográfica do 
dispositivo cénico, no sentido da percepção sequencial das suas diferentes faces 
por parte do observador/espectador. Aproximando-se do cinema, explora-se o 
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desdobramento do objecto em palco para obter diferentes leituras do cenário, 
permitindo ao espectador, mesmo imóvel, uma percepção de múltiplos pontos 
de vista do dispositivo cénico.
Contrariando a estrutura rígida do teatro convencional, de cena frontal, que 
não permite a visão integral do objecto cénico, a autonomização do cenário face 
ao palco, designadamente ao arco de proscénio, a par da mobilidade dos dispo-
sitivos, proporciona uma visão integral da cena em que se diluem as distinções 
entre frente e verso.
A mobilidade dos dispositivos cénicos, para além de quebrar a ideia de objecto 
frontal, emoldurado, permitem ainda sugerir a “quarta” dimensão e simular a 
passagem do tempo.
Exemplos disso são os cenários para Propriedade Privada, O Bobo e a sua Mulher 
esta Noite na Pancomédia e Uma Visitação, em que os objectos moveis e autóno-
mos em relação à boca de cena, podem ser visíveis em toda a sua volumetria e 
apreendidos de todos os lados.
Em Propriedade Privada, a dupla face é explorada como tema central: 
a frente acabada, e o verso, onde se revela deliberadamente o seu carácter 
inacabado. Aos dois lados do cenário correspondem espaços antagónicos mas 
de idêntico valor: de um lado, um espaço unitário exterior, sugerido pela soli-
dez, peso e opacidade de um muro; do outro, espaços fragmentados distin-
guem o recorte acolhedor dos espaços íntimos. Na primeira parte do espec-
táculo o dispositivo cénico está oculto no fundo do palco e funciona como 
“caixa de surpresa”, revelando apenas fragmentos de corpos suspensos no 
vazio; depois, pequenas aberturas transformam-se em molduras dos rostos 
dos oito bailarinos. Deslocando-se, sem anunciar, o dispositivo forma uma 
diagonal no palco sugerindo um espaço de passagem. Subitamente, quebra-se 
a meio e a passagem transforma-se, precariamente, em gaveto, ainda espaço 
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exterior. Por fim, o cenário roda cento e oitenta graus e aproxima-se do pros-
cénio para revelar e se pulverizar em vários espaços interiores: uma sala, um 
quarto, um elevador. No final do espectáculo, o cenário torna-se permeável, 
sendo visível em toda a extensão do palco, revelando a coexistência dos dois 
lados distintos.
No espectáculo O Bobo e a Sua Mulher Esta Noite na Pancomédia, o cenário é 
constituído por dois volumes de grande escala, que se desdobram e se abrem 
como livros114, formando um conjunto de quatro planos verticais, que se distin-
guem pela caracterização cromática: o negro e o vermelho, quando se encontra-
vam respectivamente, fechados ou abertos. As faces externas, pintadas a negro, 
assinalam espaços exteriores, enquanto o verso, de cor vermelha, evocava os 
espaços interiores, ocultos.
Por fim, no dispositivo cenográfico para Uma Visitação, a madeira de cor clara 
define o invólucro do contentor que, consoante se vai abrindo e modificando, 
revela o espaço interior caracterizado pelo uso de madeira de cor escura.
Nas práticas teatrais actuais, as relações entre quem olha e aquilo que olha, 
produzem um campo espacial, que excede largamente o quadro de representação 
tradicional. Estas novas experiências apoiam-se numa “mise en crise” do que é 
visível, abrindo novas relações sobre aquilo que não é visível, mas que está para 
lá do campo visual (o contra-campo).
114 A sugestão dos livros constitui uma metáfora à história central que percorre a peça: a relação entre 
Sílvia Kessel, uma jovem escritora que trabalha a sua segunda obra, e o editor independente Zacarias 
Werner que revela um amor pelos livros sem limites.
472 e 473. O Bobo
e a sua Mulher esta Noite 





Caixa da Música, de Arrigo barnabé, direcção musical de Miquel bernat, direcção cénica de Ricardo pais, cenografia de 
João Mendes Ribeiro e figurinos de bernardo Monteiro, teatro nacional são João, porto, 2008. © João tuna/teatro 
nacional são João. 
concluSão
Debruçando-se sobre uma prática contínua entre a arquitectura e a cenografia, 
desenvolvida no período de 1991 a 2008, este trabalho preconiza a abolição de 
fronteiras e a permeabilidade dos campos das artes cénicas e da arquitectura, 
observando aquilo que as articula na contemporaneidade. Nesta abordagem 
pretende-se uma aproximação à interacção entre estes dois domínios, entendendo 
a cenografia como um acontecimento espacial e compreendendo a arquitectura 
como potencializadora experimental de práticas artísticas. Nesse sentido, este 
trabalho elabora uma hipótese de relação entre a arquitectura e a cenografia, a 
partir de uma pesquisa sobre o espaço e as múltiplas formas de o representar e 
habitar. 
Contrariamente à divisão de tarefas, a uma progressiva especialização no tra-
balho, protagonizada no século XX, e à noção de unidireccionalidade veiculada 
pelo Modernismo, este trabalho preconiza um cruzamento de saberes discipli-
nares, manifestando de forma inequívoca o hibridismo conceptual e instrumen-
tal de diferentes actividades artísticas e humanas. Saindo do âmbito disciplinar 
mais restrito da arquitectura, procura-se transmitir experiências de permuta com 
outros campos de conhecimento, nomeadamente o teatro e a dança. O interesse 
profissional pelas artes cénicas permite, pela diferença de abordagem entre dis-
ciplinas, uma maior consciência do domínio próprio da arquitectura, reinterpre-
tando e questionando os seus limites. Nesta permuta disciplinar, transgredindo 
frequentemente as convenções, a cenografia é utilizada como experimentação 
arquitectónica, na procura de novas metáforas para actuar.
 Num acto de desterritorialização (através de uma mudança de âmbito), a 
arquitectura transposta para o palco, surge com uma nova linguagem, levada ao 
limite, tentando pontos de ruptura e reposicionamentos de papéis. Enquanto nos 
projectos de arquitectura, a funcionalidade e os programas pré-definidos cons-
tituem o principal enunciado de cada projecto, nos projectos de cenografia, a 
funcionalidade não desaparece, mas é questionada a partir de uma atitude crítica, 
originadora de uma leitura dramatúrgica e plástica do objecto. A não funcionali-
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dade imediata do dispositivo cénico é transferida para a interrogação do contexto 
dramatúrgico onde essa funcionalidade encontra as referências que procura 
subverter.
Ao incorporar nas cenografias estruturas eminentemente arquitectónicas 
(na forma, como nos materiais), procura-se reflectir sobre a passagem de um 
espaço destinado apenas à percepção visual para um espaço vivencial, centrado 
no corpo do intérprete em movimento. O movimento de actores e objectos no 
espaço, o desenho de caixas ou contentores elementares, a coexistência de 
 opostos (unidade/fragmentação, peso/leveza, interior/exterior), a poética da 
“verdade dos materiais”, reinventando um dos temas da arquitectura moderna 
do século XX, constituem alguns dos temas centrais desta pesquisa. 
Seguindo as premissas dos arquitectos modernos, em particular de Mies van 
der Rohe, a verdade dos materiais e a evidência construtiva, empregues na cons-
trução de cenários – observável, por exemplo, no esforço com que os intérpretes 
deslocam os objectos cénicos – exprimem, com naturalidade e força, o sentido 
de espaço, das formas e dos usos. Os objectos cénicos desenvolvem-se a partir 
dos materiais, das suas características específicas como cor, brilho, estrutura, 
peso, consistência e elasticidade, procurando os requisitos da forma no próprio 
material. As cenografias são tantos mais conseguidas quanto os seus materiais 
determinam a forma e não é a forma que dita os materiais a utilizar. Tira-se partido 
do potencial dramático dos materiais, revelando as suas características tectónicas 
e estruturais, sem máscaras ou simulações, utilizando-os com autenticidade e 
sobriedade para os transfigurar em elementos dramatúrgicos. 
De alguma forma, os objectos cénicos rejeitam o derradeiro vestígio de ilusão 
da prática cenográfica corrente, sem perder contudo a sua capacidade de alusão, 
posicionando-se como dispositivos autónomos (e auto portantes) que se com-
pletam a si mesmos, organizando intencionalmente o espaço da representação. 
Em vez dos dispositivos cénicos derivarem de um espaço preexistente, eles geram 
e configuram o seu próprio espaço, proporcionando, deste modo, a sua implan-
tação em qualquer lugar, o que fundamenta a ideia de digressão. 
Reinventando o espaço cénico com o mínimo de recursos, os dispositivos 
 cénicos são constituídos por formas puras e essenciais, numa fronteira entre 
abstracção e evocação. Apesar da utilização de uma metodologia formal redutiva, 
expressa numa linguagem abstracta, autónoma e aparentemente neutra (com 
referências à arquitectura funcionalista e à arte minimal), os objectos cénicos 
não negam a presença humana, as significações sociais e a relação com a histó-
ria. Contrariamente ao minimalismo, constituem objectos utilitários que se 
revelam a partir das acções dos intérpretes e onde a aparência monolítica e 
 abstracta é subvertida através da multiplicidade de situações que resultam das 
suas características desdobráveis, deslizantes ou rebatíveis, aludindo a imaginá-
rios mais ou menos distantes. Iludindo a sua aparente abstracção e contrariando 
a tese de Donald Judd, sobre a ausência de “ilusão e alusão” nos objectos, estes 
transmutam-se e aproximam-se do termo “híbrido” proposto por Robert Venturi, 
em Complexidade e Contradição em Arquitectura, utilizando códigos conven-
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cionais contraditórios, dentro do mesmo objecto. Procura-se traduzir a multi-
plicidade de sentidos do espaço cénico, relacionando-o com a noção de ambi-
guidade, a partir de um quadro de referências determinado. Esta ambiguidade 
ocorre de forma particular, nos dispositivos cénicos múltiplos que encerram 
várias possibilidades de significado. Estes objectos, em particular as caixas/con-
tentores, constituem o elemento paradigma da junção de níveis contraditórios. 
Estes dispositivos são complexos em programa e forma, quando abertos (Robert 
Venturi) e, simultaneamente, “puros” e coesos como um todo, quando fechados 
(Mies van der Rohe). Em termos cénicos, pode-se dizer que o revestimento da 
superfície exterior oculta várias estruturas interiores que constituem os sentidos 
exactos do objecto ambíguo. Na ambiguidade do espaço cénico, procura-se 
igualmente conjugar as influências da cultura vernacular com a erudita, bem 
como, a utilização de elementos convencionais e do quotidiano, empregues de 
maneira não convencional.
Numa construção plurissignificativa da linguagem – no sentido que lhe dá 
William Empson, em Seven Types of Ambiguity – considera-se a ambiguidade 
como uma virtude do espaço cénico. Ou seja, a ambiguidade, entendida como 
um erro de expressão pelos modernistas, quando intencional, pode funcionar 
como uma qualidade do discurso cénico, enquanto interpretação das múltiplas 
leituras do texto, a que Empson se refere.
Numa aproximação à noção de movimento definida por Bernard Tschumi, em 
The Manhattan Transcripts, dissolve-se a unidade estática do objecto cénico ao 
fazer do movimento parte da estrutura formal. A utilização de objectos móveis e 
múltiplos, expressa o desejo de um dispositivo cénico que, sem perder a unidade 
homogénea de um todo, liberta-se da sua solidez estática e reforça a ideia da 
cenografia entendida como uma série de fragmentos que são interligados pelos 
intérpretes que os experimentam de modo sucessivo. O recurso a dispositivos 
flexíveis a partir de objectos, portadores de narrativas inacabadas, que descrevem 
uma sequência de acções múltiplas, estimula a participação activa dos intérpre-
tes na organização do espaço cénico. Estes pressupostos remetem para a ideia de 
objectos “reactivos”, em que o cenário constitui um lugar de intercâmbio, passando 
a cenografia a ser o lugar de participação dos intérpretes que a habitam.
É este cruzamento entre verdade e versatilidade dos materiais e das formas 
– observável na interacção de dois opostos: Mies van der Rohe e Robert Venturi –, 
a sua habitabilidade justa e as suas múltiplas capacidades transformativas que 




Bambolinas – As bambolinas são cortinas, normalmente pretas, de pouca altura 
e de grande largura que ocultam o urdimento. Cruzam a cena de lado a lado, 
paralelas à linha do proscénio. Normalmente ocultam as varas de luzes e/ou 
adereços e cenários, criando uma espécie de tecto no espaço cénico. 
Bastidores – Os bastidores compreendem a realidade que se desenvolve fora do 
campo de visão do espectador. Normalmente constituem um espaço mascarado 
para o público, invisível a partir da plateia. Recebe também o nome de coxia 
ou fora de cena. 
Cena aberta – Tornar os bastidores visíveis, confinando o espaço da cena aos 
limites físicos da caixa de palco.
Cena fechada – Delimitar a cena com bambolinas, pernas, cortina de fundo ou 
com o cenário.
Ciclorama – O ciclorama é uma cortina de grandes dimensões de cor neutra, 
branca ou cinzento-claro, normalmente colocado no fundo de palco, para 
reproduzir a luz de horizonte. É fixado a uma estrutura metálica em cima e baixo, 
o que permite manter-se esticado durante o uso. Iluminado uniformemente, 
através de projectores panorâmicos iodine (projector de luz geral com grande 
ângulo de abertura e sem lente) em série, com possibilidade de adicionar fil-
tros e distintos níveis de luz, pode reproduzir as várias horas do dia. Também 
é utilizado frequentemente para projecção de imagens, figuras, vídeos, etc. 
Dispositivo cénico – O termo dispositivo cénico, utilizado com frequência na 
cena contemporânea, refere-se ao cenário, em particular à cena móvel, onde 
os objectos cénicos se transformam de acordo com a acção, no decorrer do 
espectáculo. O dispositivo cénico transforma-se em máquina de representar, 
orientando as evoluções gestuais dos intérpretes. 
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Edifício teatral – O edifício teatral é uma arquitectura organizada para receber 
o público e as componentes do espectáculo. É o espaço construído, adaptado 
ou re-inventado, especialmente para atender a apresentação de espectáculos.
Espaço cénico – Define-se por espaço cénico o espaço aonde decorre o acto 
teatral. Em espaços tradicionais coincide com o palco; em espaços alternativos 
chega a abranger toda a sala. 
Fosso de orquestra – O fosso de orquestra é o espaço reservado à orquestra, 
localizado entre a boca de cena e a plateia, integrado ou não no palco. A sua 
altura deve ser estudada de forma a não interferir na visão do espectáculo.
Luz de ribalta – A ribalta é a parte anterior do proscénio, limite do palco junto à 
plateia. Luzes da ribalta são aquelas dispostas nessa área, ocultas do público 
por um anteparo horizontal.
Mascaramento da cena – O mascaramento da cena é constituído pelos vários 
jogos de bambolinas e pernas formando falsos arcos de proscénio móveis deli-
mitando o espaço cénico. 
Palco – Em teatro, o palco é o espaço, visível pelo público, destinado às represen-
tações. Na maioria dos casos, o piso forma-se por estrados de madeira, que 
podem ser fixos ou móveis, giratórios ou transportáveis. O palco pode assumir 
variadas formas e implantações em função da plateia, que pode situar-se à 
frente dele ou circundá-lo por dois ou mais lados.
Passerelle – Espécie de corredor que permite ao actor passar para além do proscénio.
Plateia – A plateia é parte da sala teatral onde ficam os espectadores, na área do 
piso térreo.
Praticável – Define-se por praticável o estrado ou plataforma do espaço cénico 
que permite as movimentações dos intérpretes. Consiste numa estrutura, nor-
malmente em madeira, com tampo fixo, usada para criar diferentes níveis do 
cenário. O praticável é construído em diversas dimensões e formatos, normal-
mente modulado, para facilitar a desmontagem e o transporte. 
Pernas – As pernas são cortinas de pouca largura, normalmente pretas, colocadas 
na vertical de forma a tapar os bastidores. Enquadram a cena lateralmente e 
podem ser fixas, esticadas, soltas ou engradadas. 
Proscénio – Define-se por proscénio, ou avant-scène, a parte da frente do palco 
que vai desde a linha onde cai o pano de boca até ao seu limite junto à plateia. 
Na maioria dos casos está sobre o fosso de orquestra. 
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Quadro de cena – O quadro de cena junto ao arco de proscénio é constituído por 
dois reguladores verticais laterais que ocultam dos espectadores, sentados na 
plateia, as paredes laterais do palco e por uma bambolina régia (equivalente à 
primeira bambolina do palco), cortina, normalmente engradada, que regula 
em altura o enquadramento da cena. 
 
Quadro de proscénio – O quadro de proscénio, ou boca de cena, constitui uma 
abertura que delimita horizontalmente e verticalmente o âmbito visual do palco, 
separando a cena da sala.
Quarta parede – Parede imaginária que separa o palco da plateia. No teatro ilusio-
nista (ou naturalista) o espectador assiste a uma acção que se supõe acontecer 
independentemente da sua presença, através de uma divisória transparente. 
Quarteladas – A expressão quarteladas é utilizada no meio teatral para definir as 
peças de pavimento, constituídas por tábuas que podem ser levantadas ou 
removidas (manual ou mecanicamente), sempre que necessário, ligando a cena 
ao subpalco. Internacionalmente são moduladas em 2,00m×1,00m, e sua colo-
cação no palco é com a face maior paralela à boca-de-cena. 
Sala – A sala constitui o espaço do teatro onde se encontram os lugares destinados 
ao público: plateia, balcões, camarotes, galeria, etc.
Subpalco – O subpalco situa-se por baixo do palco e constitui uma caixa de res-
sonância com um espaço interno livre que permite uma boa emissão sonora. 
Funciona, igualmente, como caixa cénica, para movimentação de maquinaria 
cénica ou como recurso cenográfico a partir da abertura de alçapões e/ou 
quarteladas. 
Teatro em arena – O teatro em arena é um espaço teatral, coberto ou não, com 
uma área de actuação ao centro, normalmente circular, envolvida pelo público. 
Teatro isabelino – O teatro isabelino, também chamado teatro elisabetano, é 
aquele que tem o proscénio prolongado, formando uma semi-arena central, 
com um segundo plano (muitas vezes coberto) onde existem algumas peque-
nas aberturas. Surge em Inglaterra no século XVI, no período de Shakespeare. 
Teatro à italiana – Teatro com palco normalmente rectangular em forma de caixa 
aberta na parte frontal, implantado ao fundo e num plano superior ao da plateia, 
provido de moldura (boca de cena ou arco de proscénio), bastidores laterais, 
bambolinas e cortinas ou pano-de-boca, e, não raro, um espaço à frente 
(o proscénio), destinado à orquestra. Caracteriza-se por uma marcada distinção 
entre plateia e palco, com uma divisão horizontal dos espectadores e é dotado 
de maquinaria teatral complexa.
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Teia – A teia é uma armação de madeira ou ferro, construída ao longo do tecto 
do palco, para permitir o funcionamento e a suspensão (normalmente por 
meio de roldanas e cordas) de dispositivos cénicos, varas de iluminação e 
bambolinas.
Urdimento – O urdimento é a parte alta da caixa de palco, oculta do público, onde 
se podem colocar telões, cortinas ou partes do cenário que se mantêm nesse 
espaço até “entrarem” em cena. Tem como limite superior, a grelha da teia e 





Grupo de Vanguarda (1991)
Amado Monstro (1992)
Comédia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra (1993)
A Farsa de Inês Pereira (1994) 





Start and Stop Again (1997)
O Céu de Sacadura (1998)
Anjos, Arcanjos, Serafins, Querubins... e Potestades (1998)






Entrada de Palhaços (2000)
A Hora Em Que Não Sabíamos Nada Uns dos Outros (2001)
Não Destruam os Mal-me-queres (2002)
Amor de Don Perlimplín con Belisa en su Jardín (2002)
Punch and Judy (2002)
Um Dom Quixote (2002)
Estudo para Ricardo III – Um Ensaio Sobre o Poder (2003)
Pedro e Inês (2003)
Quando Estiver Lá em Cima Estará Completamente à Vontade (2003)
O Bobo e a sua Mulher esta Noite na Pancomédia (2003)
O Cerejal (2004)
Morte de Romeu e Julieta (2005)
The Beggar’s Opera (A Ópera do Mendigo) (2005)
Berenice (2005)
A Ópera dos Três Vinténs (2005)
A Casa de Bernarda Alba (2005)
Dom João (2006)
Fiore Nudo – D.Giovanni (2006)
Frei Luís de Sousa (2006)
Quando Deus Quis um Filho (2006)
Dois (2006)
Moby Dick (2007)
Dúvida – Uma Parábola (2007)
(Selvagens) Homem de Olhos Tristes (2007)
Quando o Inverno Chegar (2007)
A Sesta (2007)
Variações à Beira de Um Lago (2008)
Say it with Flowers (2008)
A Dama do Mar (2008)
Caixa da Música (2008)
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TEATROS
TEATRO ACADÉMICO GIL VICENTE TEATRO AVENIDA CINETEATRO SÃO TEOTÓNIO TEATRO NACIONAL SÃO JOÃO
TEATRO DO BAIRRO ALTO TEATRO NACIONAL D. MARIA IIGRANDE AUDITÓRIO CCB PEQUENO AUDITÓRIO CCB
SALA EXPERIMENTAL
TEATRO MUNICIPAL DE ALMADA
TEATRO MUNICIPAL DE FARO TEATRO CARLOS ALBERTO
TEATRO CAMÕES MARIA MATOS  TEATRO MUNICIPAL OFICINA MUNICIPAL DE TEATROSALA ESTÚDIO
TEATRO NACIONAL D. MARIA II
SALA AZUL
TEATRO ABERTO





































































































ALÇADO - MONÓLOGO DO VAQUEIRO
PLANTAS
ALÇADO - FLORESTA D’ENGANOS
ALÇADO - AUTO DOS FÍSICOS




























































































































































































































































































































































































































































































































26 QUANDO ESTIVER LÁ EM CIMA ESTARÁ 
COMPLETAMENTE À VONTADE, DE CARLOS PESSOA




26 QUANDO ESTIVER LÁ EM CIMA ESTARÁ 
COMPLETAMENTE À VONTADE, DE CARLOS PESSOA
Bairro da Relvinha, Coimbra, 2003
1. Viaduto
2. Escadas e oliveira
3. Passadeira
4. Campo de Futebol
5. Oficina
6. Largo do bairro
7. Varanda
8. Estaleiro
9. Rotunda / quarto































































































































































































































































































































































































































































































































desenhos dos Projectos de arquitectura e instalações

arquitectura e instalações
Casa de Chá (1997-2000)
Quiosques Expo’98 (1997-1998)
Centro de Artes Visuais (1997-2003)
Um Jardim Instalado (1999)
Reconversão de Palheiro (2000-2004)
Museu das Ciências (2001-2006)
Quiosque Porto 2001 (2001-2003)
Paisagens Invertidas (2002) 
Escada Mecânica (2002)
Objectos para Ver Fotografias (2003)
Tema-Reshuffle (2005)
Recuperação e Ampliação de Habitação Unifamiliar (2005-2006)
Arquitecturas em Palco (2007)

ArquitecturA 641
01 CASA DE CHÁ,













01 CASA DE CHÁ,


















2. Tanque de água
3. Escada
4. Esplanada
5. Sala de chá
6. Instalações sanitárias
7. Cozinha












01 CASA DE CHÁ,

















01 CASA DE CHÁ,



















01 CASA DE CHÁ,




















01 CASA DE CHÁ,
















































sistema de montagem 
1. Produtos alimentares - 6m2 
2. Jornais e revistas - 6m2
3. Flores - 6m2
4. Produtos licenciados - 12m2
5. Produtos licenciados - 24m2
A
A
1 2 3 4 5






























































A. Balcão de atendimento
B. Balcão de apoio
C. Armário infra-estrutural
D. Sótão/arrumos
1. Máquina e moinho de café





6. Tomada de pavimento
7. Tubo de queda
8. Lâmpada fluorescente
9. Armaduras de iluminação 
exterior
10. Caixas de infra-estruturas
11. Quadro eléctrico
12. Contador eléctrico

































A. Balcão de atendimento
B. Balcão de apoio
C. Armário infra-estrutural
D. Expositor de jornais e 
revistas
E. Sotão e arrumos
1. Tomada de pavimento
2. Tubo de queda em zinco
3. Lâmpada fluorescente






































A. Balcão de atendimento
B. Balcão de apoio
C. Armário infra-estrutural
D. Expositor de flores
E. Sotão e arrumos
1. Tomada de pavimento
2. Tubo de queda em zinco
3. Lâmpada fluorescente
4. Armaduras de iluminação 
exterior



















PRODUTOS LICENCIADOS - 12m2
PLANTA
CORTE
A. Balcão de atendimento
B. Balcão de apoio
C. Expositor




























PRODUTOS LICENCIADOS - 24m2
PLANTA
CORTE
A. Balcão de atendimento
B. Balcão de apoio
C. Expositor


















03 CENTRO DE ARTES VISUAIS,


















03 CENTRO DE ARTES VISUAIS,














3. Galeria de exposições







10. Capela, escultura de
Rui Chafes
11. Túnel de entrada
12. Pátio da ala poente do 

























03 CENTRO DE ARTES VISUAIS,

















3. Galeria de exposições
4. Entrada auditório
5. Auditório









































03 CENTRO DE ARTES VISUAIS,
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04 UM JARDIM INSTALADO,
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2. Quarto de banho
3. Sala de jantar
4. Cozinha
5. Escritório









































06 MUSEU DAS CIÊNCIAS,
Projecto de Remodelação do Laboratório Chímico, Coimbra, 2001-2006













ALTA UNIVERSITÁRIA DE COIMBRA
IMPLANTAÇÃO
06 MUSEU DAS CIÊNCIAS,














ALTA UNIVERSITÁRIA DE COIMBRA
06 MUSEU DAS CIÊNCIAS,
















3. Sala de exposições 
temporárias
4. Sala de demonstrações 
(exposição permanente)
5. Sala da memória (exposição 
permantente)
6. Sala de exposição 
permanente
7. Sala da direcção
8. Sala do secretariado
9. Instalações sanitárias
10. Sala de conservação e 
restauros
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PRAÇA D. JOÃO I
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1. Acesso ao interior 
2. Balcão de apoio à cafetaria
3. Expositor de jornais e 
revistas
4. Expositor de flores
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Praça D. João I, Porto, 2001-2003
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PRAÇA D. JOÃO ICORTES
CORTES
ALÇADO
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1. Revestimento da cobertura em 
chapa de aço inox de 1,2 mm
2. Perfil HEB 100mm
3. Roldana em madeira maciça 
de riga, com Ø 110 mm
4. Portas executadas em soalho 
macheado de 98 x 30 mm, 
montado em carpintaria com 
colagem polimerizada
5. Expositores de revistas e 
presilhas de fixação contínuas, 
em chapa de aço inox de 1 mm 
quinada
6. Vidro securit planilux with 
soft test, de 10 mm
7. Caixa/balcão de atendimento 
em chapa de ferro de 10 mm
8. Portada em soalho macheado 
de 98 x 30 mm, montado em 
carpintaria com colagem 
polimerizada
9. Fotografias de Daniel 
Blaufuks da série “Flores para 
Walt”
10. Vidro securit planilux with 
soft test de 10 mm (exterior), e 
vidro securit satinovo with soft 
test de 6 mm (interior); anilhas 
de nylon em todas as faces
11. Prateleira em chapa de aço 
inox de 1,5 mm quinada, 
aparafusada com parafusos de 
embeber de aço inox
12. Vidro securit satinovo with 
soft test, de 6 mm, com aresta do 
tipo recta polida
13. Soalho com junta aberta de 
30 mm, com tábuas de 70 x 30 
mm, montadas com parafusos de 
aço inox de embutir de cabeça 
de estrela
14. Perfil T em ferro de 70 x 70 
x 8 mm
15. Corda de sisal
16. Balde em chapa zincada para 
flores
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2. Forno a lenha
3. Alambique
4. Hall
5. Quarto de banho
6. Sala
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fichas dos esPectáculos (1991-2008)
1991 Grupo de Vanguarda
Teatro Académico de Gil Vicente
Coimbra, 31 de Maio de 1991
Autor: Vicente Sanches
Adaptação: Ricardo Pais e Teatro Universitário dos Estudantes de Coimbra
Direcção e Encenação: Ricardo Pais
Espaço Cénico: João Mendes Ribeiro
Desenho de Luz: Jorge Ribeiro
Interpretação: António Jorge, Carlos Sousa, Filipe A. Mendes, José Neves, 
Lígia Roque, Manuel Sardinha, Ricardo Silva, Rosário Romão, Sofia Lobo e 
Curso de Iniciação 89/91
Operação de Luz e Som: Paulo Santos, Ricardo Carriço
Sonoplastia: José B. Santana
Técnica Vocal e Elocução: Luís Madureira
Assistência de Direcção: José Neves e Lídia Pereira
Produção: Teatro Universitário dos Estudantes de Coimbra (TEUC)
1992 Amado Monstro
Teatro Académico de Gil Vicente
Coimbra, 20 de Março de 1992
Autor: Javier Tomeo
Adaptação Teatral: J. J. Préau, Jacques Nichet e Joëlle Gras
Tradução: José Bento
Encenação: António Jorge, José Neves
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Desenho de Luz: Jorge Ribeiro
Sonoplastia: José Balsinha
Adereços: Filipe Alarcão, Francisco Pereira
Interpretação: António Jorge, José Neves
Produção: A Escola da Noite
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1993 Comédia Sobre a Divisa da Cidade de Coimbra
Teatro Avenida
Coimbra, 10 de Dezembro de 1993
Autor: Gil Vicente
Encenação: Nuno Carinhas
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Ana Rosa Assunção
Desenho de Luz: Vítor Correia
Adereços: Luís Mouro
Interpretação: António Jorge, José Neves: António Jorge, Carlos Borges, 
Carlos Sousa, Isabel Leitão, José Vaz Simão, Rosário Romão, Sílvia Brito, 
Sofia Lobo
Assistência de Encenação: Sofia Lobo
Assistência de Movimento: Ana Varela
Banda Sonora: Brian Eno, U2, Bernardo Sandoval, W. A. Mozart, Kohachiro 
Miyata, John Zorn
Produção: A Escola da Noite
1993 A Farsa de Inês Pereira
Cineteatro São Teotónio
Coimbra, 29 de Março de 1994
Autor: Gil Vicente
Encenação: Sílvia Brito
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Ana Rosa Assunção
Desenho de Luz: Vitor Correia
Interpretação: Alexandra Rosa, António Jorge, Carlos Sousa, José Vaz Simão, 
Miguel Amado, Miguel Santos, Rosário Romão, Sofia Lobo
Assistência de Encenação: António Jorge
Assistente de Cenografia: Désirée Tomás Pedro
Assistência de Movimento: Ana Varela
Produção Executiva: A Escola da Noite
1994 Leôncio e Lena
Teatro Académico de Gil Vicente
Coimbra, 6 de Dezembro de 1994
Autor: Georg Büchner
Tradução: Renato Correia
Versão para o Espectáculo: António Augusto Barros, José Vaz Simão, Konrad 
Zschiedrich, Sofia Lobo
Encenação: Konrad Zschiedrich
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Manus Hüller
Desenho de Luz: Vítor Correia, Konrad Zschiedrich
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Adereços: João Mendes Ribeiro, Luís Mouro, Manus Hüller
Interpretação: António Jorge, Cândido Ferreira, Carlos Sousa, João Brás, 
José Vaz Simão, Rosário Romão, Sílvia Brito, Sofia Lobo
Figuração: Domingos Moreira, Catarina Requeijo, Miguel Amado, Vasco 
Azevedo
Assistência de Encenação: Sofia Lobo
Assistência de Figurinos: Ana Rosa Assunção
Música: Franz Schubert, Georg F. Handel, Jean-Paul Bataille, Ludwig V. 
Beethoven, Philip Glass, Roger Waters
Produção: A Escola da Noite
1995 Uma Visitação
Teatro Académico de Gil Vicente
Coimbra, 25 de Setembro de 1995
Autor: Gil Vicente
Versão para o Espectáculo: António Augusto Barros, José Vaz Simão
Consultor para a Obra de Gil Vicente: José Bernardes
Encenação: António Augusto Barros, José Vaz Simão
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Ana Rosa Assunção
Desenho de Luz: Nuno Patinho
Adereços: Ana Rosa Assunção, João Mendes Ribeiro
Interpretação: António Jorge, Carlos Sousa, José Vaz Simão, Rosário Romão, 
Sofia Lobo, Domingos Moreira, Gracinda Nave, Isabel Leitão, Paulo 
Castro
Assistência de Cenografia: Luís Pedro Crisóstomo
Produção: A Escola da Noite
1996 Propriedade Privada
Teatro Nacional São João
Porto, 26 de Julho de 1996
Coreografia: Olga Roriz
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Olga Roriz
Colagem Musical: Ludger Lamers
Desenho de Luz: Clemente Cuba
Assistência de dramaturgia: João Carneiro
Texto: Olga Roriz, intérpretes
Interpretação: Sónia Aragão, Carla Ribeiro, Lina Santos, Suzana Queiroz, 
Ludger Lamers, Fabrizio Pazzaglia, Luís Carolino
Apoio Vocal: Luís madureira 
Co-Produção: Olga Roriz Companhia de Dança, Teatro Nacional São João, 
Fundação das Descobertas
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1997 A List
Teatro do Bairro Alto (Cornucópia)
Lisboa, 6 de Fevereiro de 1997
Autor: Gertrude Stein
Encenação: António Pires
Cenário: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Luísa Pacheco
Música: Vítor Milhanas
Desenho de Luz: João Paulo Xavier
Interpretação: Helena Laureano, João Cabral, Paulo Pinto, Rita Loureiro, 
Maria Reis Lima (bailarina)
Assistência de Encenação: Rosa Coutinho Cabral
Tradução de Trabalho: Mark Roberton
Apoio para a Língua Inglesa: Carol Gastor
Produção: Teatro do Bairro Alto (Cornucópia)
1997 Cantoluso
Grande Auditório, Centro Cultural de Belém
Lisboa, 5 de Agosto de 1997
Coreografia: David Fielding, Armando Maciel, Rui Lopes Graça
Banda Sonora: Carlos Martins
Consultor Musical: Rui Vieira Nery
Guião e Coordenação Cénica: Nuno Carinhas
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Nuno Carinhas
Desenho de luz: Paulo Graça 
Colaboração especial: Olga Roriz
Interpretação: Inês Amaral, Adeline Charpentier, Ana Lacerda, Cristina 
Maciel, Filomena Pinto, Filipa Rola, Fátima Brito, Mariana Paz, Catarina 
Lourenço, Guiomar, Machado, Maria João Pinto, Sónia Abrantes, Annabel 
Barnes, Filipa Castro, Marina Figueiredo, Isabel Galriça, Alina Lagoas, 
Elizabeth López, Helena Marques, Susana Matos, Paulina Santos, Didier 
Chazeau, Alexandre Fernandes, Mário Franco, Alistair Main, Brent 
Williamson, Rui Alexandre, Marco Arantes, Xavier Carmo, Fernando 
Duarte, David Fielding, José Carlos Oliveira, João Carlos Petrucci, Filipe 
Portugal, Bruno Roque, Álvaro Santos, Pedro Mascarenhas, Rui Lopes 
Graça, Armando Maciel, Francisco Loureiro, Cristina Maciel, Vanessa 
Amaral, Margarida Pimenta, André Mesquita
Co-Produção: Companhia Nacional de Bailado, Fundação das Descobertas, 
Sociedade Portugal/Frankfurt
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1997 Start and Stop Again
Teatro Académico de Gil Vicente
Coimbra, 16 de Outubro de 1997
Coreografia: Olga Roriz
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Olga Roriz, Lidija Kolovrat (vestido de Susana Queiroz)
Colagem Musical: Ludger Lamers
Desenho de luz: Clemente Cuba
Textos Originais, Assistência e Dramaturgia: Eduardo Brandão, Paulo João, 
Olga Roriz, Ludger Lamers e Fabrizio Pazzaglia
Interpretação: Sónia Aragão, Luís Carolino, Ludger Lamers, Fabrizio 
Pazzaglia, Susana Queiroz, Carla Ribeiro, Lina Santos
Co-Produção: Olga Roriz Companhia de Dança, Teatro Académico Gil 
Vicente, Teatro Nacional D. Maria II
1998 O Céu de Sacadura
Teatro Nacional D. Maria II
Lisboa, 27 de Março de 1998
Autor: Luísa Costa Gomes
Encenação: Nuno Carinhas
Espaço Cénico: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Nuno Carinhas
Música: Luís Bragança Gil 
Desenho de Luz: Daniel Worm d’Assumpção
Desenho de Som: José Fortes
Interpretação: Ana Bustorff, António Rama, Fernanda Alves, Fernando Luís, 
João de Carvalho, João Grosso, Manuel Coelho, Marcello Urgeghe, Mónica 
Garnel, Paula Mora, Pedro Martinez, Raquel Dias
Interpretação Musical: Alberto Roque, António Lemos, Cândida Rosa, Carlos 
Gonçalves, Custódio Castelo, Faria Gil, Filipe Pinheiro, Mercedes Cabanach, 
Paulo Gaspar, Rui Chainho, Sertório Calado, Teodoro Quintela, Ana 
Serôdio
Voz e Elocução: Luís Madureira
Assistente de Encenação: Manuel Coelho
Co-Produção: Festival dos 100 Dias, EXPO ’98, Teatro Nacional D. Maria II
1998 Anjos, Arcanjos, Serafins, Querubins... e Potestades
Grande Auditório, Centro Cultural de Belém
Lisboa, 23 de Abril de 1998
Coreografia: Olga Roriz
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Lidija Kolovrat
Música: Carlos Zíngaro
Desenho de Luz: Clemente Cuba
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Interpretação: Sónia Aragão, Jesús Barea, Carla Bolito, Luís Carolino, Joana 
Furtado, Michel Guibentif, Adriana Queiroz, Susana Queiroz, Carla Ribeiro, 
Rafaela Santos
Assistência à Direcção: Paulo Reis
Técnica Vocal: Luís Madureira
Assistência à Técnica Vocal: José Neves
Assistência à montagem de música e som: Emídio Buchinho
Co-Produção: Olga Roriz Companhia de Dança, Festival dos 100 Dias/ 
/EXPO’98
1998 Vermelhos, Negros e Ignorantes
Teatro Nacional São João
Porto, 2 de Julho de 1998
Autor: Edward Bond
Tradução: Pedro Feijó Cunha, Paulo Eduardo Carvalho
Encenação: Paulo Castro
Cenografia: João Mendes Ribeiro, Catarina Fortuna
Figurinos: Nuno Carinhas, Cláudia Ribeiro
Desenho de Luz: Abílio Vinhas
Música e Desenho de Som: Albrecht Loops
Interpretação: Alberto Magassela, Ângela Marques, António Durães, 
Clemência Matos, Fernando Moreira, Isabel Leitão, João Pedro Vaz, Lígia 
Roque, Nuno M. Cardoso, Sandra Resende
Adereços: Guilherme Monteiro 
Voz e Elocução: Luís Madureira
Assistente de Encenação: João Pedro Vaz
Produção: Teatro Nacional São João
1998 Propriedade Pública
Varanda Camões, Parque das Nações
Lisboa, 12 de Setembro de 1998
Coreografia: Olga Roriz 
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Olga Roriz
Colagem musical: António Viegas
Desenho de Luz: Clemente Cuba
Texto: Olga Roriz, intérpretes
Interpretação: Sónia Aragão, Carla Ribeiro, Adriana Queiroz, Joana Furtado, 
Susana Queiroz, Michel Guibentif, Luís Carolino
Assistência de direcção: Paulo Reis
Produção: Olga Roriz Companhia de Dança, Festival dos 100 Dias/EXPO’98
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1999 O Aumento
Pequeno Auditório, Centro Cultural de Belém




Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Rosa Freitas
Coreografia: António Pires
Direcção Musical: Vítor Milhanas
Desenho de Luz: João Paulo Xavier
Interpretação: Julie Sergeant, Eurico Lopes, Paulo Pinto, Jacinto Durães, 
Francisco Nascimento, Nuno Lopes
Movimento: Adriana Queiroz
Voz Off: Carol Garton, Ana Bola
Assistente de Produção: Vera Oliveira
Assistente de Iluminação: Ulisses Cena
Assistente de Encenação: Maria Tengarrinha, Adriana Queiróz
Assistente de Cenografia: Alexandra Cruz
Produtores: Luís Alvarães, Fernando Vendrell
Produção:David & Golias
1999 Arranha-Céus
Teatro Nacional São João
Porto, 4 de Novembro de 1999
Autor: Jacinto Lucas Pires
Encenação: Ricardo Pais
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Nuno Carinhas, Ana Luena
Música Original: Wafers (Vítor Rua)
Desenho de Luz: Carlos Assis, José Carlos Coelho
Desenho de Som: Francisco Leal
Interpretação: Alberto Magassela, Emília Silvestre, Fernando Mora Ramos, 
Fernando Moreira, Hugo Torres, Isabel Lopes, Ivo Alexandre, João Paulo 
Costa, João Reis, Jorge Vasques, Lígia Roque, Mafalda Portocarrero, Mário 
Santos, Martinho Silva, Nicolau Pais, Paulo Freixinho, Raquel Silva, Rui 
Garcia, Rui Ramos
Colaboração Coreográfica: Né Barros
Vídeo: Carlos Assis, Paulo Américo
Voz e Elocução: Luís Madureira
Assistentes de Encenação: Pedro Feijó Cunha, Nicolau Pais
Direcção de Cena: Pedro Guimarães
Co-Produção: Teatro Nacional São João, Teatro Bruto, uma iniciativa Dramat 
(Centro de Dramaturgias Contemporâneas)
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2000 F.I.M. (Fragmentos/Inscrições/Memória)
Grande Auditório, Fundação Calouste Gulbenkian
Lisboa, 19 de Janeiro de 2000
Coreografia: Olga Roriz
Coordenação Cenográfica: João Mendes Ribeiro
Peças Cenográficas: Nuno Carinhas, Carlos Nogueira, Jasmim de Matos, 
João Mendes Ribeiro, António Lagarto
Figurinos: Nuno Carinhas, Vera Castro, Olga Roriz, Jasmim de Matos
Colagem Musical: António Viegas
Desenho de Luz: Clemente Cuba
Texto: Olga Roriz, Eduardo Brandão
Interpretação: Vanessa Curado, Paula Fernandes, Barbara Griggi, Pascale 
Mosselmans, Cláudia Nóvoa, Paula Pinto, Ana Cláudia Ribeiro, Sandra 
Rosado, Teresa Alves da Silva, Teresa Simas, Marta Reig Torres, Lindanor 
Xavier, Francisco Rousseau, Romeu Runa, Mário Sanchez




Lisboa, 27 de Abril de 2000
Coreografia: Rui Lopes Graça
Selecção Musical: Rui Vieira Nery, sobre interpretações de Música Ibérica 
dos Séculos XVI e XVII dirigidas por Jordi Savall
Cenografia: João Mendes Ribeiro 
Figurinos: Vera Castro
Desenho de Luz: Daniel Worm d’Assumpção
Interpretação: Inês Amaral, Annabel Barnes, Filipa Castro, Isabel Galriça, 
Ana Lacerda, Mariana Paz, Inês Pereira, Verónika Reithmeier, Paulina 
Santos, Rui Alexandre, Didier Chazeau, Fernando Duarte, David Fielding, 
Filipe Macedo, Alistair Main, Pedro Mascaranhas, Filipe Portugal, Bruno 
Roque, Kimberley Ribeiro
Produção: Companhia Nacional de Bailado
2000 Entrada de Palhaços
Teatro Nacional São João
Porto, 20 de Dezembro de 2000
Autor. Hélène Parmelin
A partir de Le Contre pitre – Entrées de clowns (1973) de Hélène Parmelin e 
improvisações sobre entradas de palhaços tradicionais
Tradução: Isabel Feijó
Encenação: António Pires
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Rosa Freitas
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Música: Victor Milhanas
Coreografia: Adriana Queirós
Desenho de Luz: João Paulo Xavier
Interpretação: Bruna Félix, Cristina Cavalinhos, João Cabral, Luísa Cruz, 
Marina Albuquerque, Miguel Melo, Nuno Lopes, Ricardo Soares, Rogério 
Vieira, Sabri Lucas, Teresa Ricou
Assistente de Encenação: Adriana Queirós, Otelo Lapa
Assistente de Cenografia: Alexandra Cruz, Pedro Grandão
Co-Produção: David & Golias, Teatro Nacional São João
2001 A Hora Em Que Não Sabíamos Nada Uns dos Outros
Teatro Nacional São João
Porto, 1 de Fevereiro de 2001
Autor: Peter Handke
Tradução: João Barreto
Dramaturgia: António Lago e José Wallenstein
Encenação: José Wallenstein
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Filipe Faísca
Desenho de Luz: Jorge Ribeiro
Música e Desenho de Som: Albrecht Loops
Apoio ao Movimento: Joana Providência
Interpretação: Alberto Magassela, Adelaide Teixeira, Alexandre Falcão, 
Ângela Marques, António Durães, António Lago, Cecília Laranjeira, Célia 
Ramos, Cristina Briona, Daniel Pinto, Eloy Monteiro, Fernanda Gonçalves, 
Fernando Ladeira, Ivo Alexandre, João Cardoso, João Pedro Vaz, Jorge Mota, 
José Gonçalinho, Luciano Amarelo, Margarida Gonçalves, Nicolau Pais, 
Nuno Melo, Oscar Branco, Paulo Castro, Paulo Moura Lopes, Romi Quiroga, 
Rute Miranda, Sara Paz, Sónia Barbosa, Susana Barbosa, Teresa Roby, 
Daniela Almeida, Diana Rocha, Joana Dias, Mafalda Vieira, Rita Oliveira, 
Sara Soares e Catarina Vieira
Assistente de Encenação: Cláudia Marisa
Assistente de Figurinos: Bárbara Matos
Co-Produção: Teatro Nacional São João, Teatro Só
2002 Não Destruam os Mal-me-queres
Pequeno Auditório, Centro Cultural de Belém
Lisboa, 31 de Janeiro de 2002
Coreografia: Olga Roriz
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Olga Roriz
Música: Léo Ferré, Richard Strauss, Rabih Abou-Khalil, António Viegas
Desenho de Luz: Clemente Cuba
Texto: Olga Roriz
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Interpretação: Adriana Queiroz, Catarina Câmara, Paula Pinto, Francisco 
Rosseau, Félix Lozano, Pedro Cal, Joana Von Mayer, Rui Rosa
Voz off: Pedro Cal
Adereços: Luís Mouro
Co-Produção: Companhia Olga Roriz, Fundação das Descobertas
2002 Amor de Don Perlimplín con Belisa en su Jardín
Teatro Académico de Gil Vicente
Coimbra, 27 de Março de 2002
Autor: Federico García Lorca
Encenação: António Augusto Barros
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Música: Paulo Vaz de Carvalho
Figurinos: Ana Rosa Assunção
Desenho de Luz: Orlando Worm
Interpretação: António Jorge, Margarida Dias, Sofia Lobo, Sílvia Brito, José 
Évora
Interpretação Musical: Júlio Dias, Catarina Braga, Carlos Nogueira
Apoio à Língua Espanhola: Eloísa Álvarez
Assistência de Encenação: Sílvia Brito
Assistência de Cenografia: Luís Pedro Crisóstomo
Produção: A Escola da Noite, Teatro Académico de Gil Vicente
2002 Punch and Judy
Teatro Nacional São João
Porto, 19 de Setembro de 2002
Autor: Harrison Birtwistle
Libreto: Stephen Pruslin
Direcção musical: Stephen Asbury
Encenação: José Wallenstein
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Filipe Faísca
Desenho de Luz: Jorge Ribeiro
Vídeo: Paulo Américo
Interpretação: Leigh Melrose, Sarah Tynan, Peter Savidge, Carole Wilson, 
Andrew Rees, Keel Watson, Gilberto Oliveira, João Melo, Miguel Vale
Música: Remix Ensemble
Assistência de Encenação: Inês Vicente
Assistência de Cenografia: Pedro Crisóstomo
Co-produção: Casa da Música, Teatro Nacional São João
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2002 Um Dom Quixote
Maria Matos Teatro Municipal
Porto, 18 de Outubro de 2002
Autor: Miguel de Cervantes
Tradução: Aquilino Ribeiro
Adaptação: António Pires, Maria João Cruz
Encenação: António Pires
Cenografia: João Mendes Ribeiro, Alexandra Cruz
Figurinos: Rosa Freitas
Música Original: José Pedro Sequeira
Desenho de Luz: João Paulo Xavier
Interpretação: Miguel Guilherme, Cristina Cavalinhos, Adriano Luz, João 
Cabral, Marina Albuquerque, Paulo Pinto, Rita Loureiro
Assistente de Encenação: Catarina Requeijo
Assistente de Figurinos: Luís Mesquita
Produção: Academia de Produtores Culturais
2003 Estudo para Ricardo III – Um Ensaio Sobre o Poder
Sala Estúdio Amélia Rey Colaço/Robles Monteiro, Teatro Nacional 
D. Maria II
Lisboa, 28 de Fevereiro de 2003
Autor: William Shakespeare
Excertos de Ricardo III de William Shakespeare
Tradução: Luís Miguel Cintra, Adélia Silva Melo, Eduarda Dionísio
Direcção e Encenação: Carlos Pimenta
Espaço Cénico: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Filipe Faísca
Música Original: Mário Laginha
Desenho de Luz: Daniel Worm d’Assumpção
Interpretação: Rogério Samora
Voz off: Francisco Pêra
Piano e Sintetizadores: Mário Laginha
Diaporama e Fotografias: Margarida Dias
Assistente de Cenografia: Luís Pedro Crisóstomo
Dobro, Guitarra Eléctrica e Programação de Computadores: Mário Delgado
Modelo: Andreia Dionísio
Produção: Teatro Nacional D. Maria II
2003 Pedro e Inês
Teatro Camões
Lisboa, 4 de Julho de 2003
Coreografia e Dramaturgia: Olga Roriz
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Mariana Sá Nogueira
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Selecção e Edição Musical: Olga Roriz
Desenho de Luz: Cristina Piedade
Interpretação: Henriett ventura, Ana Lacerda, Carlos Pinillos, Didier 
Chazeau, Alexandre Fernandes, Andreia Pinho, Margarida Pimenta, Alba 
Tapia, Clare Figgins, Irina de Oliveira, Paulina Santos, Rui Alexandre, Jon 
Ugarriza, Ediz Erguç, Xavier Carmo, Kursat Kiliç, Pedro Mascaranhas, Freek 
Damen, Frederico Gameiro, Filipa Pinhão
Fotografia: Amir Sfair Filho, Alceu Bett – Ag. Espectaculum, João Mendes 
Ribeiro
Sonoplastia: Bruno Gonçalves
Assistente de Direcção: Francisco Rousseau
Ensaiadores: Isabel Fernandes, Kimberley Ribeiro
Produção: Companhia Nacional de Bailado 
2003 Quando Estiver Lá em Cima Estará Completamente à Vontade
Bairro da Relvinha
Coimbra, 2 de Setembro de 2003
Autor: Carlos Pessoa
Autoria e Coordenação do Projecto: Luís Sousa, Tiago Hespanha, Vasco Pinto
Direcção dos Laboratórios. Encenação e Dramaturgia: Carlos Pessoa
Participantes: Ana Monteiro, Cláudia Bonina, Dulce Silva, Joana Pupo, João 
Pedro Sustelo, Margarida Fernandes, Beatriz Portugal, Mónica Gomes, Mário 
Parreira, Nuno Neves, Nuno Meireles
Direcção dos Laboratórios. Espaço Cénico e Arquitectura: João Mendes 
Ribeiro
Participantes: Ana Santos, Ana Brazião, Andreia Paixão, Bruno Matias, 
Daniela Garcia, Filipa Cabrita, Inês Carvalho, João Pedro Saleiro, Karine 
Gaspar, Luís Filipe Rocha, Catarina Leal, Patrícia Salomé Reis, Pedro Medeiros
Registo Vídeo: Ricardo Trindade
Organização: Pro Urbe- Associação Cívica de Coimbra
Acompanhamento do Projecto pela Direcção da Pro Urbe: Carlos Araújo, 
Isabel Campante
Colaboração: Cooperativa de Construção e Habitação Económica 
Semerrelvinhas, C.R.L.
Produção: António José Martins, Joana Gomes, Tiago Hespanha para o 
Projecto Relvinha. CBR_X
2003 O Bobo e a sua Mulher esta Noite na Pancomédia
Teatro Nacional São João
Porto, 16 de Outubro de 2003
Autor: Botho Strauss
Versão: João Lourenço, Vera San Payo de Lemos
Dramaturgia: Vera San Payo de Lemos
Música: Eurico Carrapatoso
fichAs dos espectáculos 803
Encenação: João Lourenço
Cenário: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Bernardo Monteiro
Coreografia: Né Barros
Desenho de luz: João Lourenço e José Álvaro Correia
Adereços: Catarina Fortuna, João Mendes Ribeiro
Interpretação: Ana Brandão, Ana Miranda, Ana Paula Almeida, André Nunes, 
António Cordeiro, Canto e Castro, Carla Chambel, Carlos Pisco, Célia Alturas, 
Frederico Santos, Joana Fartaria, João Reis, Kjersti Kaasa, Luís Alberto, 
Miguel Damião, Miguel Romeira, Miguel Sá Monteiro, Nádia Santos, Patrícia 
Bull, Sara Cipriano, Sílvia Balancho, Sofia Borges, Tiago Barbosa e Victor 
d’Andrade
Assistência de Encenação: Ana Falé, Carlos Pisco
Co-Produção: Novo Grupo de Teatro, Teatro Nacional São João
2004 O Cerejal
Oficina Municipal de Teatro
Coimbra, 9 Junho de 2004
Autor: Anton Tchekhov
Tradução: Carlos Porto 
Versão: Rogério de Carvalho, Sílvia Brito
Encenação: Rogério de Carvalho
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Ana Rosa Assunção
Desenho de Luz: Jorge Ribeiro
Interpretação: António Jorge, Carlos Marques, José Pinto, Margarida Dias, 
Marta Gorgulho, Miguel Rosas, Neusa Dias, Pedro Mendonça, Ricardo 
Correia, Rui Damasceno, Sílvia Brito, Sofia Lobo, Pedro Pires Pinto, Valdemar 
Cruz
Assistência de Encenação: Sílvia Brito
Assistência de Cenografia: Teresa Tellechea
Produção: A Escola da Noite
2005 Morte de Romeu e Julieta
Teatro do Bairro Alto (Cornucópia)
Lisboa, 18 de Janeiro de 2005
Autor: William Shakespeare
Adaptação: António Pires, Maria João Cruz
Encenação: António Pires
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Luís Mesquita
Desenho de Luz: António Pires
Música Original, Sonoplastia e Desenho de Som: Paulo Abelho, João 
Eleutério
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Interpretação: Carla Salgueiro, Cristina Cavalinhos, Cátia Nunes, Diogo 
Bento, Graciano Dias, João Cabral, Margarida Vila Nova, Nuno Lopes
Consultadoria de Movimento de Corpo: Paula Careto
Assistente de Encenação e Direcção de Cena: Marta Pedroso
Assistente de Cenografia: Joana Brandão
Estagiária de Cenografia: Vera Midões
Assistente de Figurinos: Sónia Martins
Produtor: Alexandre Oliveira
Produção: Ar de Filmes, Teatro do Bairro Alto (Cornucópia)
2005 The Beggar’s Opera (A Ópera do Mendigo)
Sala Azul, Teatro Aberto
Lisboa, 25 de Fevereiro de 2005
Autores: John Gay e Benjamin Britten
Direcção Musical: João Paulo Santos
Dramaturgia: Vera San Payo de Lemos
Encenação: João Lourenço
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Maria Gonzaga
Coreografia: Carlos Prado 
Desenho de Luz: João Lourenço, Melim Teixeira
Interpretação: Dora Rodrigues, Mário João Alves, Mário Redondo, Sílvia 
Filipe, Sónia Alcobaça, Susana Teixeira, Wagner Diniz, Adriana Moniz, Ana 
Cosme, Ana Serôdio, Angélica Neto, Carlos Pisco, Carlos Pedro, Ciro Telmo 
Martins, João Miguel Queirós, Jonathan Weightman, Juliana Mauger, 
Madalena Boléo, Miguel Calado, Lúcia Lemos, Pedro Correia, Samuel Vieira
Orquestra: Pavel Arafiev, Elisabeth Davis, Klara Erdei, Nuno Ivo Cruz, Pedro 
Saglimberri Munoz, Ricardo Lopes, Aida Supancic, Jorge Trindade, Pedro 
Wallenstein, Carolino Carreira, Carmen Cardeal, Paulo Guerreiro
Assistência de Encenação: Carlos Pisco, Cristina Rodrigues
Produção: Teatro Aberto, Novo Grupo de Teatro, C.R.L.
2005 Berenice
Teatro Nacional D. Maria II
Lisboa, 22 de Abril de 2005
Autor: Jean Racine
Tradução: Vasco Graça Moura
Encenação: Carlos Pimenta
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: António Lagarto
Música: Mário Laginha
Desenho de Luz: Daniel Worm d’Assumpção
Desenho de Som: Hugo Reis
Vídeo: Alexandre Azinheira
fichAs dos espectáculos 805
Interpretação: João Grosso, Beatriz Batarda, José Airosa, Miguel Loureiro, 
José Neves, Teresa Sobral, Paulo Lage
Voz e Elocução: Luís Madureira
Assistente de Encenação: Ana Rebelo
Assistente de Cenografia: Teresa Varela
Assistente de Figurinos: Helena Redondo, Catarina Varatojo, Rita Pereira
Produção: Teatro Nacional D. Maria II
2005 A Ópera dos Três Vinténs
Sala Azul, Teatro Aberto
Lisboa, 8 de Junho de 2005
Autores: Bertolt Brecht e Kurt Weill
Versão: João Lourenço, Vera San Payo de Lemos
Dramaturgia: Vera San Payo de Lemos
Encenação: João Lourenço
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Maria Gonzaga
Coreografia: Carlos Prado
Desenho de Luz: João Lourenço, Melim Teixeira
Interpretação: Mário Redondo, João Ricardo, Sílvia Filipe, Ana Brandão, 
Irene Cruz, Rui Melo, Madalena Alberto, Francisco Pestana, António 
Cordeiro, Frederico Moreno, Tiago Mateus, Carlos Pisco, Adriana Aboim, 
Joana Silva, Vanda Elias, Ana Sofia Santos, Jennifer Veiga
Direcção Musical: João Paulo Santos
Colaboração nas Canções:José Fanha
Orquestra: João Paulo Santos, Helder Marques, Nuno Lopes
Assistência de Encenação: Carlos Pisco, Cristina Rodrigues
Produção: Teatro Aberto, Novo Grupo de Teatro, C.R.L.
2005 A Casa de Bernarda Alba
São Luiz Teatro Municipal
Lisboa, 18 de Junho de 2005
Autor: Federico García Lorca
Tradução: Ana Luísa Guimarães, Diogo Infante
Encenação: Diogo Infante, Ana Luísa Guimarães
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Vera Castro
Desenho de Luz: Nuno Meira
Música Original e Arranjos: Bernardo Sassetti
Interpretação: Maria do Céu Guerra, Laura Soveral, Ana Bustorff, Sara 
Gonçalves, Adriana Moniz, Flávia Gusmão, Cátia Pinheiro, Cucha 
Carvalheiro, Custódia Gallego, Luísa Salgueiro, Ana Santos, Ângela Eckart, 
Ângela Ribeiro, Isadora Ribeiro, Sofia Espírito Santo, Débora Queiroz, 
Adriana Queirós
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Adereços e Assistência Figurinos: José Fragateiro, Sérgio Loureiro
Assistência à Coreografia: Paula Careto
Assistência de Cenografia: Joana Brandão, Patrícia Selada
Assistência de Figurinos e Adereços: José Fragateiro, Sérgio Loureiro
Músicos (teatro): José Salgueiro, Mário Franco, Rui Rosa 
2005 A Casa de Bernarda Alba
São Luiz Teatro Municipal
Lisboa, 25 de Junho de 2005
Autor: Federico García Lorca
Coreografia: Benvindo Fonseca
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Vera Castro
Desenho de Luz: Nuno Meira
Música Original e Arranjos: César Viana
Bailarinos: Isabel Queiroz, Alessandra Cito, Elisa Ferreira, Ana Santos, 
Débora Queiroz, Maria João Salomão, Isadora Ribeiro, Maria Franco, Angela 
Eckart, Hugo Martins, Marcelo Magalhães, Nuno Gomes, Rubén Ventoso
Adereços e Assistência Figurinos: José Fragateiro, Sérgio Loureiro
Assistência à Coreografia: Paula Careto
Assistência de Cenografia: Joana Brandão, Patrícia Selada
Assistência de Figurinos e Adereços: José Fragateiro, Sérgio Loureiro
Músicos (dança): António Martelo, Cristina Almeida, João Pedro Delgado, 
Ricardo Mota
Produção: Teatro de São Luiz
2006 Dom João
Teatro Nacional São João
Porto, 16 de Fevereiro 2006
Autor: Molière (Dom Juan ou le Festin de Pierre, 1665)
Tradução: Nuno Júdice 
Encenação: Ricardo Pais
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Bernardo Monteiro
Desenho de Luz: Nuno Meira
Desenho de Som: Francisco Leal
Improvisações Musicais: Carlos Piçarra Alves, sobre temas de Vítor Rua, 
Maurice Ravel e Rahul Dev Burman
Interpretação: António Durães, Hugo Torres, Joana Manuel, João Castro, 
Jorge Mota, José Eduardo Silva, Lígia Roque, Marta Freitas, Paulo Freixinho, 
Pedro Almendra, Pedro Pernas, com a participação especial do clarinetista 
Carlos Piçarra Alves (por especial deferência da Orquestra Nacional do Porto)
Adereços: Elisabete Leão (coordenação), Guilherme Monteiro, Dora Pereira
Desenho de Lutas: Miguel Andrade Gomes
fichAs dos espectáculos 807
Preparação Vocal e Elocução: João Henriques
Coordenação de Movimento: David Santos
1º Assistente de Encenação: David Santos
2º Assistente de Encenação: João Castro
Assistente de Cenografia: Maurício Martins
Assistente de Figurinos: Lícia Cunha
Consultadoria Linguística e Formação Dialectal: João Veloso
Produção: Teatro Nacional São João
2006 Fiore Nudo – Don Giovanni
Teatro Nacional São João
Porto, 23 de Março de 2006
Música: W.A. Mozart
Libreto: Lorenzo da Ponte 
Adaptação e Direcção Musical: Rui Massena
Dramaturgia e Encenação: Nuno M. Cardoso
Coordenação de Projecto: João Henriques
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Frederica Nascimento
Desenho de Luz: Nuno Meira
Desenho de Som: Francisco Leal
Música Electrónica Ambiental: Miguel Pereira
Interpretação: Ana Barros, Andresa Soares, António Durães, Carla Simões, 
Fernando Guimarães, Joana Manuel, João Merino, José Corvelo, Pedro 
Pernas, Rui Massena, Carlos Piçarra Alves *, Bruno Martins (*gentilmente 
cedido pela Orquestra Nacional do Porto)
Adereços: Elisabete Leão (coordenação)
Pianista co-repetidora: Ana Jacobetty
Produção: Teatro Nacional São João
2006 Frei Luís de Sousa, Leitura Encenada
Teatro Nacional São João
Porto, 27 de Março de 2006
Autor: Almeida Garret
Direcção Cénica: Ricardo Pais
Música: Bernardo Sassetti




Leitores: Hugo Torres, Jorge Mota, José Eduardo Silva, Lígia Roque, Marta 
Freitas, Paulo Freixinho, Pedro Almendra
Piano: Bernardo Sassetti
Preparação Vocal e Elocução: João Henriques
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Adereços: Elisabete Leão
Produção: Teatro Nacional São João
2006 Quando Deus Quis um Filho
Rivoli Teatro Municipal
Porto, 20 de Junho de 2006
Autor: Arnold Wesker
Tradução: Constança Carvalho Homem
Encenação: Carlos Pimenta
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Vídeo: Alexandre Azinheira
Figurinos: Bernardo Monteiro
Desenho de Luz: José Álvaro Correia
Interpretação: Alexandre Gabriel, Emília Silvestre, Jorge Pinto
Assistente de Produção: Miguel Branca (Aluno Finalista do Balleteatro 
Escola Profissional)
Produção: Ensemble - Sociedade de Actores
2006 Dois
Centro Cultural Vila Flor
Guimarães, 22 de Setembro de 2006
Coreografia e Direcção Artística: Rui Lopes Graça
Dramaturgia: Joana Craveiro
Selecção Musical: Rui Vieira Nery
Cenografia: João Mendes Ribeiro e Catarina Fortuna
Imagens e Vídeo: Pedro Sena Nunes e Maria Carita
Figurinos: Rita Lopes Alves
Desenho de Luz: Jorge Ribeiro
Interpretação: Bruno Guillore e Joana Bergano
Produção: Sandro Benrós
Co-produção: Companhia Rui Lopes Graça, Centro Cultural Vila Flor, Teatro 
Aveirense
2007 Moby Dick
São Luiz Teatro Municipal
Lisboa, 18 de Janeiro de 2007
Autor: Herman Melville
Investigação Dramatúrgica: António Pires, Graciano Dias, Maria João Cruz
Adaptação: Maria João Cruz
Encenação: António Pires




fichAs dos espectáculos 809
Hair Styling: Duarte Menezes
Desenho de Luz: José Álvaro Correia
Música Original, Sonoplastia e Desenho de Som: Paulo Abelho, João Eleutério
Interpretação: Maria Rueff, Miguel Guilherme, Graciano Dias, João Barbosa, 
José Airosa, Miguel Borges, Milton Lopes, Ricardo Aibéo, Rui Morisson
Professor de Canto: Manuel Brás da Costa
Apoio Coreográfico: Paula Careto
Produção: Ana Bordalo, Joana Bravo, Solange Santos
Co-Produção: São Luiz Teatro Municipal, Ar de Filmes
2007 Dúvida – Uma Parábola
Maria Matos Teatro Municipal
Lisboa, 27 de Março de 2007
Autor: John Patrick Shanley
Tradução: Felipa Mourato, Ana Luísa Guimarães
Encenação: Ana Luísa Guimarães
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Carolina Espírito Santo
Música Original e Piano: Bernardo Sassetti
Desenho de Luz: Nuno Meira
Desenho de Som: Hugo Alves
Interpretação: Eunice Muñoz, Diogo Infante, Isabel Abreu, Lucília Raimundo
Assistente de Encenação: Catarina Requeijo
Assistente de Cenografia: Catarina Fortuna, Luísa Correia
Produção: Teatro Maria Matos
2007 (Selvagens) Homem de Olhos Tristes
Sala Azul, Teatro Aberto
Lisboa, 25 de Abril de 2007
Autor: Händl Klaus
Versão de: João Lourenço, Vera San Payo de Lemos
Dramaturgia: Vera San Payo de Lemos
Encenação: João Lourenço
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Maria Gonzaga
Coreografia: Carlos Prado
Desenho de Luz: Anaísa Guerreiro, Melim Teixeira
Desenho de Som: Jan Ferreira
Interpretação: Francisco Pestana, Gracinda Nave, João Perry, Jorge Corrula, 
Paulo Oom
Voz daCanção Moldava: Natália Zviric
Vídeo: João Lourenço
Assistência de Encenação: Carlos Pisco, Susana Lourenço
Produção: Novo Grupo de Teatro, Teatro Aberto
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2007 Quando o Inverno Chegar
São Luiz Teatro Municipal
Lisboa, 7 de Junho de 2007
Autor: José Luís Peixoto
Encenação: Marco Martins
Dramaturgia: Marco Martins, Nuno Lopes, Beatriz Batarda, Dinarte Branco, 
Gonçalo Waddington
Direcção Musical: Pedro Moreira
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Adriana Molder
Desenho de Luz: Nuno Meira
Interpretação: Beatriz Batarda, Dinarte Branco, Gonçalo Waddington, Nuno 
Lopes
Músicos: Carla Simões, Paulo Pacheco, Pedro Moreira, Otto Pereira, Liviu 
Scripcaru, Luís Gomes, Ana Rita Pratas, Andreia Marques, Stéphanie 
Manzo
Voz e Elocução: Luís Madureira
Adereços: Carlos Matos
Caracterização: Sano de Perpesac
Produção: São Luiz Teatro Municipal 
2007 A Sesta
Palácio da Indústria
Praga, 14 Junho de 2007
Concepção e Realização: Olga Roriz
Operação de Câmara: Pedro Macedo
Peças Cenográficas: João Mendes Ribeiro
Adereços: João Pedro Rodrigues
Figurinos: Olga Roriz
Música: Joaquim Pavão
Desenho de luz: Raul Caldas
Direcção de Som: Sérgio Milhano
Interpretação: Catarina Câmara, Danilo Mazzotta, Maria Cerveira, Sylvia 
Rijmer, Pedro Santiago Cal, Olga Roriz 
Músicos: Agnese Mladenov, André Fonseca, Bruno Rodrigues, Daniel Leão, 
Jan Kuta, Joaquim Pavão.
Montagem: Pedro Rodrigues, Olga Roriz
Pós-produção Áudio: Sérgio Milhano 
Assistente de Câmara: Lisa Person
Assistentes de Iluminação: João Oliveira, Jacinto Martinho
Assistente de Som: Teresa Raquel
Assistência de Direcção: André Louro
Produção: Companhia Olga Roriz, Direcção-Geral das Artes
fichAs dos espectáculos 811
2008 Variações à Beira de Um Lago 
Sala Experimental, Teatro Municipal de Almada




Espaço Cénico: João Mendes Ribeiro
Vídeo: Alexandre Azinheira 
Música Original: Mário Laginha
Desenho de Luz: José Carlos Nascimento
Interpretação: André Gomes, João Ricardo
Produção: Companhia de Teatro de Almada
2008 Say it with Flowers
Teatro Municipal de Faro
Faro, 27 de Março de 2008
Autor: Gertrude Stein
Tradução: Luísa Costa Gomes
Encenação e Dramaturgia: António Pires
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Música: Paulo Abelho, João Eleutério
Figurinos: Luís Mesquita
Desenho de Luz: Vasco Letria
Interpretação: Francisco Tavares, Graciano Dias, Margarida Vila-Nova, Maya 
Booth e Miguel Moreira
Apoio Coreográfico: Paula Careto
Co-Produção: Ar de Filmes e Teatro Municipal de Faro
2008 A Dama do Mar
Teatro Carlos Alberto




Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Bernardo Monteiro
Desenho de Luz: José Álvaro Correia
Vídeo: Alexandre Azinheira
Desenho de Som: Ricardo Pinto
Interpretação: Emília Silvestre, Jorge Pinto, Alexandra Gabriel, Isabel 
Queirós, Paulo Moura Lopes, António Durães, Luís Araújo, Ivo Alexandre.
Sonoplastia: Ricardo Pinto
Assistência de Encenação e Produção: Vânia Mendes
Produção: Ensemble- Sociedade de Actores
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2008 Caixa da Música
Teatro Nacional São João
Porto, 19 de Junho de 2008
Música: Arrigo Barnabé
Direcção Musical: Miquel Bernat
Direcção Cénica: Ricardo Pais
Cenografia: João Mendes Ribeiro
Figurinos: Bernardo Monteiro
Desenho de Luz: Filipe Pinheiro
Desenho de Som: Francisco Leal
Interpretação: Drumming- Grupo de Percussão (António Sérgio, João Tiago, 
Nuno Simões, Rui Silva, Miguel Bernat.
Figuração: David Santos (Acordo Ortográfico I), Pedro Manana (Acordo 
Ortográfico II)
Assistência de Direcção Cénica: Nuno M. Cardoso
Assistência de Cenografia: Luísa Correia
Co-produção: Teatro Nacional São João, Drumming- Grupo de Percussão
fichas dos Projectos de arquitectura
e instalações (1997-2007)
1997-2000 Casa de Chá 
Ruínas do Paço das Infantas, Castelo de Montemor-o-Velho
Data do Projecto: 1997
Data de Construção: 1999-2000
Cliente: Instituto Português do Património Arquitectónico, Câmara 
Municipal de Montemor-o-Velho
Arquitectura: João Mendes Ribeiro
Colaboração: José António Bandeirinha, Carlos Antunes, Cidália Silva, 
Desirée Pedro, Manuela Nogueira, Pedro Grandão
Fundações e Estruturas: Raimundo Mendes da Silva 
Instalações de Águas e Esgotos: Raimundo Mendes da Silva
Instalações Eléctricas: Marcos Pinguinha
Instalações Mecânicas: Isabel Sarmento
Arqueologia: Artur Corte Real
Conservação e Restauro da Pedra: Fernando Marques
1997-1998 Quiosques Expo’98
Parque das Nações, Lisboa
Data do Projecto: 1997-1998
Data de Construção: 1998
Cliente: Parque Expo’98
Arquitectura: João Mendes Ribeiro, Pedro Brígida.
Colaboração: Cidália Silva, Eduardo Mota, Manuela Nogueira, Nuno 
Barbosa, Susana Lobo
Fundações e Estruturas: Maria de Lurdes Abrunhosa Coutinho
Instalações Eléctricas: Marcos Pinguinha 
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1997-2003 Centro de Artes Visuais 
Projecto de Reconversão da Ala Poente do Antigo Colégio das Artes, 
Coimbra
Data do Projecto: 1997-1998
Data de Construção: 2001-2003
Cliente: Câmara Municipal de Coimbra
Arquitectura: João Mendes Ribeiro
Colaboração: Ana Bacelar, Eduardo Mota, Manuela Nogueira, Nuno 
Barbosa, Pedro Grandão, Susana Lobo, Vítor Canas
Fundações e Estruturas: José Carlos Ferreira
Instalações de Águas e Esgotos: Paulo Pereira
Instalações Eléctricas e Segurança: Marcos Pereira Pinguinha
Instalações Mecânicas: Protermia
Conservação e Restauro da Pedra: Fernando Marques
História de Arte e Arqueologia: Instituto de História de Arte da Facul-
dade de Letras da Universidade de Coimbra, Lurdes Craveiro, Con-
ceição Lopes
1999 Instalação Um Jardim Instalado
Exposição “Objectos Comunicantes”, Experimenta Design 99 
Convento do Beato, Lisboa 
Data do Projecto: 1999
Data de Construção: 1999
Data de Apresentação do Projecto: 12 de Setembro a 5 de Outubro, 
1999
Cliente: Experimenta Design 99
Comissário da Exposição: Guta Moura Guedes
Projecto: João Mendes Ribeiro, Patrícia Miguel.
Colaboração: João Fôja, Pedro Grandão
2000-2004 Reconversão de Palheiro
Cortegaça, Mortágua 
Data do Projecto: 2000-2001
Data de Construção: 2003-2004
Cliente: Maria Alexandre Lalanda Ribeiro 
Arquitectura: João Mendes Ribeiro.
Colaboração: Ana Moreira, Jorge Teixeira Dias, Manuela Nogueira, 
Sónia Gaspar, Catarina Fortuna (design de interiores).
Fundações e Estruturas: Paulo Maranha Nunes Tiago 
Instalações de Águas e Esgotos: Paulo Maranha Nunes Tiago 
Instalações Eléctricas: Fernando Uriel Canha 
Cálculo Térmico: Paulo Maranha Nunes Tiago
Arquitectura Paisagista: Teresa Alfaiate 
fichAs dos principAis projectos de ArquitecturA e instAlAções 815
2001-2006 Museu das Ciências
Projecto de Remodelação do Laboratório Chímico 
Universidade de Coimbra, Coimbra
Data do Projecto: 2001-2003
Data de Construção: 2004-2006
Cliente: Universidade de Coimbra
Arquitectura: João Mendes Ribeiro, Carlos Antunes, Désirée Pedro.
Colaboração: Filipa Jorge, Hugo Santos, Manuela Nogueira, Rafael de 
Sousa, Rafael Vieira.
Programa Museológico: Maria Fernanda, Martins Correia, Michel van 
Präet, João Rui Pita, Paulo Gama, Pedro Casaleiro 
Arqueologia e Geologia: Paulo Morgado, Sónia Filipe 
Fundações e Estruturas: Paulo Maranha Nunes Tiago 
Instalações de Águas e Esgotos: Maria Fernanda Azevedo Sobral 
Moura Correia 
Instalações Eléctricas: Pascoal Martins Faísca 
Instalações Mecânicas: João Gonçalves Madeira da Silva
Instalações de Gás: Paulo Alexandre Pires Sampaio 
Comportamento Térmico e Acústico: Celsa Isabel da Silva Vieira 
Telecomunicações: Pascoal Martins Faísca 
Segurança Integrada: Pascoal Martins Faísca 
Segurança Contra Incêndios: Paulo Maranha Tiago 
Conservação e Restauro da Pedra: Fernando Marques 
Espaços Exteriores: João Mendes Ribeiro, Carlos Antunes, Désirée 
Pedro
2001-2003 Quiosque Porto 2001
Praça D. João, Porto.
Data do Projecto: 2001
Data de Construção: 2003
Cliente: Porto2001
Arquitectura: João Mendes Ribeiro.
Colaboração: João Fôja, Manuela Nogueira, Sónia Bom.
Fotografia: Daniel Blaufuks
Fundações e Estruturas: Paulo Maranha Tiago
Instalações de Águas e Esgotos: Paulo Maranha Tiago
Instalações Eléctricas e Telefónicas: Fernando Uriel Canha
Imagens 3D: Miguel Miraldo
2002 Paisagens Invertidas
Pavilhão de Portugal no XXI Congresso Mundial de Arquitectura UIA 
Berlim
Data do Projecto: 2002
Data de Construção: 2002
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Cliente: Ordem dos Arquitectos Portugueses
Comissariado: Jorge Figueira, Ana Vaz Milheiro
Arquitectura: João Mendes Ribeiro
Realização de Filme: Daniel Blaufuks.
Colaboração: Sónia Bom, Ricardo Silva (imagens 3D)
Construtor: Leonel & Bicho Lda., Manuel Vitória
Mobiliário: Alípio Rasteiro
Projecção de Vídeo: Quadratura S.A.
2002 Escada Mecânica
Castelo de Rivoli, Turim
Data do projecto: 2002 
Cliente: Comune di Rivoli
Arquitectura: João Mendes Ribeiro.
Colaboração: Ana Moreira, Chiara Molinar, Mafalda Cristo, Manuela 
Nogueira, Luís Crisóstomo, Pedro Grandão, Sónia Bom, Pedro Ganho 
(desenho gráfico), Miguel Miraldo, Paulo Mateus (3D)
Desenho de Luz: Gilberto Reis
Arquitectura Paisagista: João Gomes da Silva
Fundações e Estruturas: Paulo Maranha Tiago
Instalações Eléctricas e Segurança: Paulo Martins Faísca
Instalações Mecânicas: João Madeira da Silva
2003 Objectos para Ver Fotografias
Coimbra Capital Nacional da Cultura 2003, Coimbra
Data do Projecto: 2003
Data de Construção: 2003
Cliente: Coimbra Capital Nacional da Cultura 2003
Projecto: João Mendes Ribeiro, Daniel Blaufuks
Objectos: João Mendes Ribeiro
Fotografia: Daniel Blaufuks
Colaboração: Francisco Dias, João Vaz, Manuela Nogueira, Miguel 
Pereira, Pedro Grandão, Teresa Tellechea.
2005 Tema-Reshuffle
Experimenta Design 05, Museu da Cidade, Pavilhão Branco
Lisboa
Data do Projecto: 2005
Data de Construção: 2005
Data de Apresentação do Projecto: 16 de Setembro a 30 de Outubro, 2005
Cliente: Experimenta Design 05, Tema – Técnicas de Mobiliário, SA
Comissário da Exposição: Filipe Alarcão
Projecto: João Mendes Ribeiro, Catarina Fortuna
Colaboração: Hugo Pelicano
fichAs dos principAis projectos de ArquitecturA e instAlAções 817
2005-2006 Recuperação e Ampliação de Habitação Unifamiliar
Chamusca da Beira, Oliveira do Hospital
Data do projecto: 2005
Data de construção: 2005-2006
Cliente: Luís Vaz Pais
Arquitectura: João Mendes Ribeiro.
Arquitecto Coordenador: Jorge Teixeira Dias.
Colaboração: Lourenço Rebelo de Andrade, Maurício Martins, Cata-
rina Fortuna (design de interiores).
Fundações e Estruturas: Paulo Maranha Nunes Tiago 
Instalações de Águas e Esgotos: Luís Filipe Nogueira da Costa
Instalações e Equipamentos Eléctricos: Luís Filipe Bésteiro Ribeiro
Instalações e Equipamentos Mecânicos: João Gonçalves Madeira da 
Silva
Comportamento Térmico: Paulo Alexandre Pires Sampaio
Condicionamento Acústico: Diogo Rosa Mateus
Arquitectura Paisagista: Teresa Alfaiate 
2006-2007 Arquitecturas em Palco
Representação Oficial Portuguesa na 11ª Exposição Internacional de 
Cenografia e Arquitectura para Teatro, Quadrienal de Praga 2007
Palácio da Indústria, Praga
Data do Projecto: 2006-2007
Data de Construção: 2007
Data de Apresentação do Projecto: 14 a 21 de Junho, 2007
Cliente: Instituto das Artes/Ministério da Cultura
Comissariado: João Mendes Ribeiro
Projecto: João Mendes Ribeiro, Catarina Fortuna, Pedro Grandão
Organização e Produção: Instituto das Artes/ Ministério da Cultura
Coordenação: Adelaide Ginga, Alexandra Pinho





Filme: João Mendes Ribeiro. Cenografias Seleccionadas.
Montagem: PedroRodrigues, Clemence Le Prévost
Produção: Instituto das Artes/ Ministério da Cultura
OR Mala-Mesa + 2 Bancos (1988-2002) *
Design: João Mendes Ribeiro
Edição e Produção: ZTDA
Comercialização: XM
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* Desenhado para a cenografia Anjos, Arcanjos, Serafins, Querubins...
e Potestades, coreografia de Olga Roriz (1998).
Redesenhado para a exposição Mazagão, Património Arquitectónico 
de Origem Portuguesa, Porto e Mazagão (2001) e XXI Congresso 
 Mundial de Arquitectura UIA, Berlim (2002)
Índice de imaGens/créditos fotoGráficos
1. um Hamlet a mais, de William Shakespeare, encenação de Ricardo Pais, ceno-
grafia e figurinos de António Lagarto, Teatro Nacional São João, Porto, 2003. © João 
Tuna/Teatro Nacional São João. Cortesia de João Tuna/Teatro Nacional São João. 
2. Piano Forte: Para Chopin, direcção cénica de Ricardo Pais, vídeos e dispositivo 
vídeo de Fábio Iaquone, Teatro Nacional São João, Porto, 1999. © João Tuna/Tea-
tro Nacional São João. Cortesia de João Tuna/Teatro Nacional São João.
3. UBUs: Um Contributo para a Desdramatização da Pátria, de Alfred Jarry, 
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